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6  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

parler  peinture  perdirent  le  Nord  et  le  firent  perdre  pour  longtemps 
aux  peintres  d'Académie. 

Fabius  vivait  deux  cent  vingt  ans  avant  l'ère  chrétienne;  il  était 
plus  ou  moins  consul,  peintre  renommé,  historien,  orateur  — ■  tous 
les  historiens  l'étaient  dans  l'antiquité —  et  il  avait  écrit  les  Annales 
de  Rome  depuis  Romulus  et  Rémus  jusqu'à  son  temps  ^ 

Pour  nous  l'épigraphe  empruntée  à  Fabius  est  à  la  fois  l'extra- 
ordinaire révélation  de  l'âge  de  la  critique  d'art  que  l'impertinence 
moderne  croit  avoir  inventée,  et  l'une  de  ces  lueurs,  de  ces 
enjambées  de  primitifs,  dans  toute  l'étendue  et  la  variété  du  clavier 
intellectuel  humain,  de  la  naissance  à  la  conclusion  des  choses. 

Qu'ajouterions-nous,  en  effet,  aujourd'hui,  à  l'idée  du  grand 
Fabius?  Rien  qu'une  toute  petite  réserve  :  heureux  les  arts  si  les 
artistes  seuls  en  jugeaient,  chacun  dans  son  compartiment,  dans  la 
veine  oii  il  a  découvert  son  or,  l'élément  spécial  des  arts  de  la  forme 
qu'il  est,  par  nature,  appelé  à  mettre  en  valeur  ! 

Depuis  que  j'ai  cueilli  par  hasard,  dans  une  lettre  de  saint 
Jérôme-,  cette  fleur  idéale  de  la  critique  d'art,  elle  n'est  pas  sortie  de 
mon  jardin.  Sa  tige  élancée  se  redresse  aujourd'hui  d'elle-même  sur 
la  tombe  à  peine  fermée  de  Puvis  de  Chavannes,pour  tenir  vivant 
devant  mes  yeux  l'engagement  queje  prends  de  parler  de  son  œuvre  en 
peintre.  Les  lettrés  et  les  poètes  se  sont  mis  dès  longtemps  en  règle 
avec  lui.  Ils  l'ont  même  compromis  durant  les  deux  premiers  tiers 
de  sa  carrière  aux  yeux  de  sa  corporation. 

Qu'en  pourrait-on  dire,  d'ailleurs,  après  M.  de  Vogué  ? 

Violemment  sollicité  à  l'intérieur  par  des  circonstances  person- 
nelles d'amitié  de  mettre  toute  mon  âme  dans  une  étude  que  la  mort 
m'oblige  à  prendre  parla  fin,  je  m'efforcerai  surtout  d'y  mettre  tout 
mon  jugement,  assuré  que  je  suis  ainsi  de  satisfaire  l'artiste  et  l'ami. 

1.  Il  ne  reste  de  lui  que  quelques  fragments.  Avant  les  grandes  destructions 
barbares  de  bibliothèques  en  Orient  et  en  Occident,  les  AnwaZes  étaient  familières 
aux  rhéteurs,  aux  lettrés,  à  tous  les  Romains  de  grande  culture.  On  sait  que 
Tite-Live  s'était  beaucoup  servi  des  Annales. 

Les  anciens  ont  fait  peu  de  critique  d'art.  J'ai  interrogé  à  ce  sujet  un  grand 
savant,  en  lui  révélant  le  texte  de  Fabius  qu'il  ne  connaissait  pas  ;  il  m'a 
répondu  :  «  Je  ne  me  rappelle  qu'une  chose  intéressante  à  ce  point  de  vue, 
dans  les  mémoires  de  Xénophon  sur  Socrate.  » 

2.  Et  saint  Jérôme  ajoute  cette  phrase  cicéronienne  qui  est  de  nature  à  faire 
réfléchir  les  Français  contemporains  :  «  Notre  malheur  à  nous,  c'est  qu'il  faut 
compter  avec  le  jugement  de  la  foule  et  craindre,  dans  une  multitude,  celui  que 
l'on  mépriserait  s'il  était  seul.  « 
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Notre  amitié  avec  Puvis  était  une  amitié  de  collège,  mervcil 
leux  fil  d'or  enroulé  on  ne  sait  où  au  fond  du  cœur.  Après  cinquante 
ans'  de  séparation  on  se  rencontre,  les  deux  bobines  partent  ensemble 


PUVIS    DE    CHAVANNES,    PEINT    PAR     L  U  I  -  M  lî  .M  E    A    TRENTE-TROIS    AXS 
(Appartient  à  M.  P.  Baudouin.) 


jusqu'au  cran  de  la  dispersion  ;  menteur  de  temps  !   on  ne   s'était 
jamais  quittés  depuis  le  collège  Henri  IV,  on  ne  se  séparera  plus. 

1.  Cette  note  me  tombe  sous  la  main  :  »16  septembre  1891.  Puvis  retrouvé  : 
I8i0-I89l.  Il  nous  a  semblé  que  c'était  bier,  1840.  Notre  rencontre  a  été  suivie 
d'une  visite  au  Louvre.  Au  sortir  du  musée,  nous  étions  recollés  comme  deux 
morceaux  d'un  vieux  vase  dont  la  fente  serait  invisible.  » 
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A  l'automne  de  1897,  il  m'envoya  à  la  fois  les  photographies  des 
peintures  décoratives  de  l'escalier  de  la  bibliothèque  de  Boston  et 
les  cartons  du  Ravitaillement  de  Paris. 

Notre  correspondance  devint  très  active  à  partir  de  ce  moment. 
Elle  n'a  été  interrompue  que  par  sa  mort.  Je  lui  écrivais  en  septem- 
bre dernier,  ne  le  sachant  pas  malade:  »  Mon  hiver  n'a  pas  été  perdu 
puisque  j'ai  travaillé  à  la  gloire,  mais  tu  m'as  cédé  avec  une  si  par- 
faite bonne  grâce  sur  tous  les  points  débattus  entre  nous  que  je  te 
promets  d'aller  voir  le  Ravitaillement  de  Paris  dès  qu'il  sera  mis 
en  place.  »  J'accourais  remplir  ma  promesse  au  20  octobre  dernier, 
lorsque  j'ai  été  frappé  au  cœur  par  lanouvelle  de  sa  mort.  J'arrivai 
à  Paris  pour  assister  à  ses  obsèques  et  j'en  suis  reparti^  trouvant  le 
Panthéon  vide.  Le  marouflage  des  toiles  avait  été  retardé  par  la 
volonté  de  l'artiste  lui-même,  à  la  suite  desgrèves  et  des  émotions 
populaires  du  moment. 

La  publication  des  lettres  de  Puvis  serait  intéressante  à  bien 
des  titres,  mais  quand  je  revois  son  écriture  au  bâton,  oii  rien  ne  se 
trouve  d'inutile  non  plus  que  dans  sa  peinture,  ma  vue  se  trouble, 
le  papier  me  semble  tiède  encore,  les  caractères  vivants,  une  pudeur 
amicale  m'avertit  que  le  moment  n'est  pas  encore  venu.  Je  n'em- 
prunterai donc  à  sa  correspondance  que  ce  qui  me  paraîtra  stricte- 
ment nécessaire  à  mes  démonstrations. 

Depuis  1867,  dans  mes  divers  écrits  sur  l'art  contemporain,  j'ai 
parlé  de  Puvis  de  Chavannes  avec  l'attention  que  ses  œuvres  com- 
mandaient dès  le  début.  Je  n'aurais  donc  qu'à  amplifier  dans  une 
étude  plus  complète  ce  que  j'en  ai  déjà  dit.  Toutefois  il  est  une  des 
remarques  capitales  insérées  dans  un  très  long  travail  sur  l'Expo- 
sition de  1867  que  je  demande  à  rétracter  absolument. 

J'écrivais  alors:  «  L'évolution  de  M.  Puvis  est  lente.  On  peut  le 
considérer  comme  une  des  victimes  artistiques  du  système  d'éducr,- 
tion  générale.  A  l'âge  où  il  aurait  dû  être  familier  avec  la  pratique 
de  son  art,  nous  étions  encore  sur  les  bancs  du  collège  Henri  IV.  11 
a  ainsi  perdu  cinq  ou  six  années,  années  de  jeunesse,  années  de 
campagne   qui  comptent  double,  triple  ou  quadruple  dans  la  vie.  » 

Nous  étions  élevés  en  ce  temps-là  dans  la  religion  de  la  Renais- 
sance italienne  et  le  culte  exclusif  des  immortels  virtuoses  qui 
avaient  fini  par  usurper,  en  Europe,  toute  la  place  réservée  à  l'art 
dans  l'admiration  des  peuples. 

Depuis  ce  moment,  les  linéaments  de  la  vocation  spéciale  de 
Puvis,   de  sa  formation,  de  son   édification  esthétique   sont  écrits 
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dans  son  œuvre  avec  une  telle  clarté  qu'il  est  impossible  de  ne  pas  se 
rendre  à  l'évidence. 

Absence  d'années  d'atelier  et  d'enseignement  académique,  situa- 


PUVIS    DE    CHAVANNES    EN    1863,    ÉTUDE    AU    BISTRE    PAR    M.    BRACQUEMOND 
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tion  de  fortune  indépendante,  voyages  d'art  et  d'étude;  le  dirai-je, 
au  risque  d'avoir  l'air  d'écrire  une  monstruosité  contre  la  famille  à 
l'heure  où  les  microbes  de  la  décomposition  pullulent  dans  tous  les 
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encriers  :  mort  précoce  de  ses  parents,  engagés  dans  des  traditions 
rébarbatives  de  mathémalique  et  d'Ecole  polytechnique,  autant  de 
signes  de  la  magnifique  complicité  de  la  Providence,  ouvrant  devant 
une  vocation  certaine  et  une  volonté  adéquate  à  sa  destinée,  la  plus 
large  voie  de  liberté  qu'un  artiste  ait  jamais  trouvée  devant  lui. 
Et^  comme  les  grandes  choses  sont  toujours  laissées  à  notre  libre 
choix,  la  juvénile  confiance  de  ce  dernier  rend  le  spectacle  saisis- 
sant. 

Des  deux  considérations  tout  à  fait  dilTérentes  sur  la  vie  et  le 
r<5le  de  Puvis  que  je  viens  d'esquisser,  en  mon  âme  et  conscience, 
je  crois  que  la  dernière  est  la  vraie. 

Si  de  l'homme  je  porte  mon  regard  sur  les  circonstances  géné- 
rales qui  ont  pu  favoriser  son  développement,  je  rencontre  une  loi 
constante  dans  l'histoire  des  beaux-arts  :  chaque  fois  qu'un  élément 
esthétique  a  eu  besoin  d'être  renouvelé,  ce  n'est  point  par  la  science, 
c'est  par  le  vigoureux  instinct  d'un  ignorant  en  communication 
directe  avec  quelque  force  élémentaire  de  la  nature,  que  le  prodige 
s'est  accompli.  Il  fallait  donc  que  Puvis  fût  un  ignorant,  temporaire, 
au  moins  pour  retrouver  le  secret  de  la  vraie  peinture  monumen- 
tale, subordonnée  à  l'édifice,  épiderme  discrète  et  vivante  de  la 
pierre,  à  la  fin  d'un  siècle  où  la  France,  d'un  bout  à  l'autre  de  son 
territoire,  s'était  couverte  de  grands  édifices  vides  qui  tous  criaient: 
Décorez-nous  ! 

Mais  après  tant  d'expérimentations  dans  tous  les  arts,  dans 
tous  les  temps,  dans  tous  les  pays,  comment  retrouver  cette 
virginité  de  l'ignorance  et  entrer  à  même,  sans  intervention  de  la 
mémoire,  en  contact  avec  la  Beauté  ?... 

Je  crois  que  Puvis  a  recherché  avec  passion  toute  sa  vie  l'im- 
pression initiale  des  choses,  des  attitudes,  du  geste  vierge,  non  seu- 
lement comme  étant  ce  qu'il  y  a  de  plus  significatif,  mais  comme  le 
seul  ingénu.  Il  les  recherchait,  ad  iisum  Delphini,  c'est-à-dire  pour 
l'usage  exclusif  de  la  décoration  monumentale,  seule  digne  désor- 
mais, à  ses  yeux,  de  tenter  l'ambition  des  grands  artistes. 

Poursuivait-il  une  chimère?  Tous  les  grands  hommes  de  la 
Renaissance  n'ont  pas  hésité  à  emprunter  à  l'occasion  le  geste 
initial  à  leurs  prédécesseurs  des  xiv''  et  xv°  siècle,  et  ont,  par 
conséquent,  donné  à  l'avance  raison  à  Puvis.  Il  s'en  faut  que  leurs 
amplifications  aient  toujours  fait  oublier  les  originaux  Quant  à  lui, 
il  est  parfois  arrivé,  sur  la  fin  de  sa  vie,  à  des  trouvailles  naïves  qui 
déconcertent  l'imagination. 
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Le  loyal  Edouard  Hervé  a  dit  un  jour,  avec  un  fond  de  mélan- 
colie, de  la  génération  des  hommes  nés  aux  alentours  de  1820,  que 
c'était  la  génération  sacrifiée.  Sacrifiée  au  Minotaure  politique^  je  le 
veux  bien,  et  certainement  au  grand  détriment  de  la  politique.  Car  il 
ne  se  peut  pas  qu'au  sortir  de  la  léthargie  où  nous  croupissons  un 
homme  d'esprit  ne  découvre    et  ne  proclame  tout  à  coup  —  par 


ruvrs    DE    CHAVANNES,     l'EINT    PAR     L  U I- .11  K.ME 
(Musée  des  OlTiccs,  Floreacc.) 


exemple  —  que  le  ministre  des  Affaires  étrangères  qui  a  manqué  à 
notre  diplomatie  depuis  vingt-cinq  ans  est  tout  simplement  le  duc 
de  Broglie.  Mais,  hors  de  la  politique,  dans  les  lettres,  le  roman, 
le  théâtre,  l'histoire,  la  science,  les  beaux-arts,  que  de  compensa- 
tion pour  la  génération  sacrifiée.  Puvis  était  de  cette  génération  qui 
se  croyait  enrôlée,  malgré  les  lamentations  de  Musset,  sous  la  ban- 
nière de  l'expérience  et  de  l'analyse,  et  dont  beaucoup  d'hommes 
finissent  avec  lui,  les  yeux  et  l'espérance  tournés  vers  l'intuition  et 
la  synthèse. 
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Pierre  Puvis  de  Chavannes  a  eu  de  bonne  heure  une  haute  con- 
versation avec  lui-même.  Il  était,  je  ne  crains  pas  de  le  répéter,  un 
«  Latin  de  Lyon  »,  par  le  sang  maternel,  bien  que  la  molécule 
paternelle  le  rattachât  à  la  Bourgogne.  Sa  peinture  et  sa  littérature 
se  trouvèrent  merveilleusment  d'accord  dès  le  début.  Il  était  aussi 
un  aristocrate,  aristocrate  non  pas  de  race,  car  le  nom  de  Chavannes 
ou  de  la  Chavanne^  indifféremment  porté  par  diverses  branches  de 
la  famille,  leur  venait  d'un  petit  domaine  dans  la  banlieue  de  Lyon, 
possédé  à  l'origine  par  un  auteur  commun,  mais  aristocrate  d'édu- 
cation, aristocrate  à'humanilcs.  Ne  croyez  pas  que,  pour  être  un  aris- 
tocrate d'humanités,  il  faille  mériter  le  titre  d'humaniste,  dans  la 
rigueur  du  terme.  Mon  camarade  contait  volontiers  que,  sans 
l'orthopédie  savante  de  l'un  de  ses  voisins  à  l'examen  du  bacca- 
lauréat, il  eût  été  refusé  pour  sa  version.  Cela  n'empêcha  pas,  la 
suite  l'a  prouvé,  qu'il  ne  sortît  du  lycée  plus  imbibé  d'Homère  et 
de  Virgile  que  ceux  de  ses  condisciples  qui  étaient  en  mesure 
d'entrer  à  l'Ecole  normale. 

Puvis  était  encore  plus  un  aristocrate  de  vocation,  de  prédesti- 
nation, qu'un  aristocrate  d'humanités.  L'aristocratie  est  partout  dans 
la  nature,  l'égalité  n'y  est  pas.  Comment  ne  serait-il  pas  aristocrate, 
celui  qui  a  reçu  gratuitement  le  don  esthétique  à  l'état  efficace,  si 
rare  chez  les  individus,  si  rare  dans  les  races^  ayant  en  lui  le  témoi- 
gnage vivant  de  son  privilège  ? 

Il  ne  fit  que  passer  dans  l'atelier  de  Couture.  Dans  le  crépuscule 
de  sa  vocation,  il  y  fut  attiré  par  les  ravissants  morceaux  de  cou- 
leur que  l'artiste  avait  semés  autour  de  lui  —  le  Fauconnier,  beau- 
coup de  Nymphes  et  de  Satyres,  le  rayonnant  adolescent  de  VOrgie 
romaine,  pris  de  vin  et  de  soleil  et  de  sommeil  au  second  plan...  — 
comme  les  enfants  sont  attirés  la  nuit,  dans  les  contes  de  fée,  par 
les  feux  follets.  Couture  était  un  coloriste,  un  dessinateur  superficiel, 
—  ses  portraits  manquent  de  pénétration  typique,  —  mais  c'était 
aussi  un  esprit  grossier  et  banal.  Je  n'ose  pas  dire  comment  le 
caractérisait  Préault'.  Il  avait  des  sortes  de  vues  animales  sur  la 
peinture,  parfois  très  justes  au  point  de  vue  technique,  mais  on 
frémit  à  la  pensée  du  dommage  qu'un  long  contact  avec  un  tel 
maître  aurait  pu  causer  à  un  tel  élève.  Heureusement,  ce  contact  fut 
passager.  Couture,  d'ailleurs,  ne  dura  pas.  Il  s'épuisa  d'un  seul  coup 
dans  son  Orgie  romaine,  qu'il  prit  et  qu'on  prit  pour  une  œuvre, 
sans  s'apercevoir  qu'elle  n'était  qu'un  ramassis  de  plagiats  dont 
1.  Cf.  Théophile  Sylvestre  sur  Préault. 
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les  modèles^  circonstance  décisive,  étaient  tous  dénaturés  et  diminués 
dans  les  reproductions. 

Toutefois^  pour  être  juste,  il  faut  remarquer  que  c'est  chez  Cou- 
ture que  Puvis  a  entendu  pour  la  première  fois  prononcer  le  nom 
de  peinture  murale,  a  écouté  des  entretiens  ou  des  leçons  de  peinture 
murale'. 

Sur  le  silex  qu'était  Puvis,  il  est  possible  que  le  simple  choc  du 
mot,  du  sujet  de  l'entretien,  ait  suffi  pour  faire  jaillir  l'étincelle  qui 
lui  découvrit  sa  vocation  et  le  tint  pour  la  vie  en  face  du  mur. 

En  revenant  de  la  Corse,  j'ai  vu,  dans  les  dépendances  du 
musée  de  Marseille,  un  groupe  de  jeunes  Grecs  à  cheval  partant 
pour  la  chasse  au  soleil  levant,  signé  Puvis,  et  portant  la  trace 
de  l'influence  de  son  premier  maître.  J'en  ai  parlé  à  Puvis;  il  en 
avait  absolument  perdu  le  souvenir. 

Il  paraîtrait,  au  dire  des  biographes  et  des  critiques,  que  Puvis 
de  Chavannes,  au  cours  de  ses  voyages  en  Italie,  aurait  retrouvé  le 
dessin  des  catacombes.  Je  dois  confesser  qu'il  ne  m'a  jamais  parlé  de 
sa  découverte.  Mais,  connaissant  l'œil  de  mon  camarade  comme  je 
le  connaissais,  je  ne  crois  rien  hasarder  en  affirmant  que,  si  l'on  eût 
ouvert  cet  œil  clos  au  retour  de  l'Italie,  on  y  eût  surtout  retrouvé 
l'empreinte  ineffaçable  de  la  copie  des  Noces  Aldobrandines  faites 
par  Poussin,  parce  que  c'est  la  peinture  la  plus  empêtrée  dans  le  mur 
que  l'on  connaisse. 


Nous  pouvons  maintenant  aborder  l'étude  de  son  œuvre  si  pro- 
fondément inspirée  et  si  profondément  calculée  et  parler  du  Ravi- 
taillement de  Paris. 

Puvis  m'avait  déjà  écrit,  en  1893  :  «  Je  vais  choyer  le  Panthéon, 
quand  j'en  aurai  fini  avec  l'Hôtel  de  ville.  Je  veux  en  faire  mon 
testament.  » 

En  m'envoyant  les  cartons  du  Ravitaillement,  le  2  août  1897, 
il  m'expliquait  ainsi  ses  intentions  : 

«  J'ai  fait  se  croiser  le  ravitaillement  et  le  peuple  allant  à  la 
sainte.  Il  m'a  semblé  augmenter  ainsi  le  mouvement  général.  En 
effet,  quand  deux  voitures  se  rencontrent,  elles  ont,  l'une  et  l'autre, 
l'air  d'aller  plus  vite.  Et  puis,  je  faisais  ainsi  la  composition  se  péné- 
trer et  s'unifier.  » 

1.  Méthode  e.t  entretiens  d'atelier,  par  Thomas  Couture.  Paris,  rue  Vintimille, 
22,  avec  la  signature  de  l'auteur,  1868. 
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Adoptant  l'idée  du  double  mouvement  parallèle  en  sens  inverse, 
j'étudiai  les  cartons  avec  une  grande  attention  au  sein  de  ma  paix 


((  ÉC  HAPPÉ  A  LA  SERRE  ENNEMIE,  I.E  MESSAGE  ATTENDU  EXALTE 

LE  COEUR  DE  LA  FIÈRE  CITÉ  »  (1871) 

Lithographie  d'uprcs  un  tableau  disparu  de  V*uvis  de  Chavauncs. 

rurale,  puis  j'écrivis  résolument  au  maître  :  »  Après  mûr  examen, 
le  parallélisme  va  trop  loin.  Les  porteurs  de  jarres  buttent  à  la  porte 
de  l'église  contre  la  femme  qui  meurt  d'épuisement,  —  conflit  entre 
la  piété  et  la  faim.  Je  les  supprime  en  les  cachant  avec  la  main,  la 
scène  gagne  en  espace,  aération  et  simplicité.  Il  faut  les  enlever.  »  — 
Réponse  :  «  Ce  sera  dur  »,  avec  quelques  raisons  faibles. 
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«Le  panneau  central  est  parfait,  mais  dans  le  troisième,  qu'est-ce 
que  cet  émeutier  mélodramatique  dans  un  Puvis?  et  ce  garde  muni- 


CC    LA    VILLE    DE    PARIS    INVESTIE    CONFIE    A    LAIR     SON    APPEL 

A    LA    FRANCE  »     (1871) 

Lithographie  d'après  un  tableau  disparu  de  Puvis  de  Chavannes. 

cipal  qui  le  menace  ?  Il  est,  il  est,  —  tu  ne  me  tueras  pas,  —  un 
poncif  dans  un  Puvis  !!!  » 

«  C'est  toi  qui  es  le  maître  et  c'est  moi,  le  déserteur  de  la  peinture 
avant  la  fin  des  élémentaires,  qui  parle  ainsi  au  maître?  C'est  que  je 
veux  comme  toi,  je  le  veux  avec  passion,  que  ta  dernière  œuvre  te 
montre  dans  l'intégrité  de  tes  forces,  sans  ombre  de  défaillance,  en 
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pleine  possession  de  ce  que  lu  as  trouvé,  frappant  ton  clou  à  toi  tou- 
jours sur  la  tête.  » 

Ce  furent  les  deux  seules  résistances  sérieuses  du  peintre.  Le 
fakir  anarchiste  disparut  comme  les  porteurs  de  jarre,  et  l'on  verra 
plus  tard,  par  la  publication  de  la  correspondance,  que  nombre 
d'autres  modifications  de  détail  ne  firent  pas  de  difficulté. 

Quelle  est  donc  l'œuvre  nouvelle  que  j'ai  sous  les  yeux?  Je 
retrouve  le  Sonneur  de  cloche,  une  de  ces  figures  primitives  que 
Puvis  allait  surprendre  à  la  campagne,  dans  les  villages,  et,  à 
l'autre  extrémité  de  la  scène,  la  belle  vieille  en  laquelle  le  peintre  a 
résumé  l'un  des  exemplaires  les  plus  saisissants  de  sa  puissance 
symbolique,  une  sorte  de  sphinx  de  la  faim.  Le  goût  sûr  de  Puvis 
l'avait  à  la  fin  délivré  de  l'obsession  de  la  fièvre  obsidionale,  qui 
est  de  la  psychologie  et  non  de  la  peinture,  Puis,  ô  surprise  !  à  la 
place  du  porte-balle  du  panneau  central,  se  dresse  une  figure  toute 
nouvelle  pour  moi,  l'une  des  plus  robustes  inventions  du  maître, 
d'un  faire  superbe,  sorte  de  retour  de  l'exécution  impétueuse  des 
peintures  d'Amiens  :  un  homme  avançant  par  secousses  une  immense 
banne  de  pains.  La  «  signature  du  testament  »  pour  les  artistes,  la 
voilà,  bien  plus  encore  que  dans  le  divin  clair  de  lune  où,  gran- 
dissant sa  chère  sainte  à  chaque  fois  d'une  coudée,  Puvis  la  montre, 
après   avoir  ravitaillé  Paris,  veillant  encore  sur  la  ville  endormie. 

J'avais  loué  l'ordonnance  générale  des  cartons,  témoignage 
d'une  expérience  murale  consommée.  La  disposition  des  grandes 
voiles  brunes,  aérant  et  haussant  l'espace,  la  belle  ligne  des  murs 
d'enceinte  que  suivaient  les  troupes  de  bœufs  débarqués,  la  Seine 
en  retlels,  le  ciel  sans  nuage,  clair  autour  de  l'église  fortifiée,  s'ache- 
minant  à  droite  vers  une  sorte  de  crépuscule  :  clarté,  simplicité, 
grandeur,  que  pouvait-on  désirer  de  plus  ? 

Sa  correspondance  à  ce  moment  insiste  sur  la  difficulté  de  faire 
de  la  lumière  avec  de  la  couleur  «  sur  ces  grosses  toiles  »,  «  de 
traduire  le  carton  en  couleur  sans  altérer  les  valeurs  »,  — j'en  trouve 
plusieurs  de  changées,  —  sur  la  brièveté  des  jours.  Cène  sont  que 
plaintes  et  pressentiments. 

Au  mois  d'août  1897,  l'artiste  est  victime  d'un  accident  et  se 
plaint  de  l'insécurité  des  rues  de  Paris,  avec  les  automobiles  et  les 
bicyclettes.  C'est  bien  pis  en  janvier  1898  :  «  J'ai  failli,  m'écrivait- 
il,  mardi  dernier,  laisser  mes  côtes  sur  le  boulevard  Malesherbes. 
En  descendant  d'un  tramway  avant  l'arrêt,  j'ai  été  jeté  par  terre 
avec  une  violence  telle  que  mon  paletot,  très  épais  cependant,  en  a 
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été  troué.  J'ai  eu  un  instant  de  suffocation  par  le  choc,  mais  aujour- 
d'hui je  ne  ressens  qu'une  énorme  courbature  gc^néralc.  J'ai  gagné 
à  cette  affaire  de  connaître  la  valeur  de  mon  estomac,  car  je  venais 
de  dîner  et  ma  digestion  a  continué  sans  le  moindre  encombre.  C'est 
bien  mon  estomac  du  lycée  Henri  IV.  » 

Hélas!  L'estomac  de  Puvis,  comme  celui  du  comte  de  Chambord, 
comme  celui  du  comte  de  Paris,  comme  celui  de  tous  les  solides 
mangeurs,  était  un  de  ces  estomacs  qui  se  vengent  '.  Henner  ren- 
contrant son  ami  au  Louvre,  le  dos  voûté,  la  figure  altérée,  faillit 
ne  pas  le  reconnaître.  H  était  atteint  dans  ses  forces  vives,  le 
pinceau  tombait  de  ses  mains  avant  que  son  dernier  ouvrage  fût 
achevé. 

J'écrivais  dans  ce  recueil  en  1881,  à  propos  de  VEnfance  de 
sainte  Geneviève  :  «  M.  Puvis  a  rencontré  du  premier  coup,  au  Pan- 
théon, la  note  juste  et  la  mesure  exacte  de  la  sonorité  que  pouvait 
supporter  le  monument.  »  La  décoration  est  aujourd'hui  achevée 
et  la  démonstration  complète.  Puvis  est  le  seul  qui  ait  respecté  le 
silence  du  temple.  Malgré  les  preuves  de  talent  prodiguées  en  sens 
divers  par  les  premiers  hommes  de  notre  école,  il  est  évident  que  les 
autres  y  parlent  haut.  Il  y  en  a  qui  vocifèrent.  Rien  qu'en  fermant 
les  yeux,  cependant,  et  en  imaginant  posément  les  divers  sujets  de 
la  décoration  livrés,  sinon  à  une  seule  main,  au  moins  à  une  même 
école,  le  tapage  cesse  et  l'on  a  la  perception  nette  de  ce  que  doit 
être  désormais  la  peinture  murale  dans  un  grand  pays  artiste.  Il 
faut  lui  restituer  l'unité. 

Autre  a  été  la  pensée  qui  a  présidé  à  la  décoration  du  Panthéon. 
Le  directeur  des  Beaux-Arts  dont  le  nom  restera  attaché  aux  deux 
plus  grands  faits  artistiques  du  siècle  :  la  pensée  de  la  décoration  de 
tous  les  monuments  nouveaux  par  une  noble  concurrence  entre 
l'Etat,  les  grandes  villes,  les  grandes  sociétés,  compagnies  et  admi- 
nistrations, et  l'émancipation  des  artistes  par  la  substitution  de  l'as- 
sociation libre  au  mécénianisme  des  aristocraties  ou  de  l'Etat,  le 
marquis  de  Chenncvières,  l'avait  conçue  autrement. 

Elle  était,  dans  son  vaste  projet,  une  sorte  de  résumé  de  toute 
la  grande  production  artistique  de  notre  siècle.  Au  point  de  vue 
historique,  elle  pouvait  se  défendre.  Elle  s'expliquait  au  point  de 
vue  administratif,  par  la  nécessité  secondaire  des  commandes.  Mais 

1.  Puvis  ne  mangeait  presque  rien  dans  la  joui-née  pour  avoir  l'entière 
liberté  du  travail,  mais  le  soir  il  faisait  un  repas  copieux.  Excellente  hygiène  de 
travail,  détestable  hygiène  de  longévité. 
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la  tentative  sera  la  dernière  de  ce  genre.  Après  un  siècle  presque  entier 
de  bouillonnement  dans  la  chaudière  française,  le  tempérament 
national  s'est  tranformè.  Rousseau,  dans  son  Diclionnaire  de  la 
mimque,  nous  reprochait  de  n'atteindre  les  beaux-arts  que  par  des 
attaques  parallèles  :  la  philosophie,  les  lettres,  la  poésie,  l'amour, 
au  lien  d'y  entrer  directement  par  des  inspirations  et  des  facultés 
techniques. 

Nos  peintres  ne  sont  certainement  pas  exempts  de  défauts  — 
je  n'ai  pas  manqué  de  le  leur  dire  à  l'occasion,  —  mais  leurs  défauts 
sont  proprement  aujourd'hui  des  défauts  de  peintre,  non,  comme 
sous  Louis-Philippe,  par  exemple,  des  défauts  de  littérateurs,  de 
raisonneurs,  de  vaudevillistes,  d'anccdotiers,  de  chauvins.  La  diffé- 
rence est  capitale. 

Avant  de  quitter  le  Panthéon,  qui  donne  la  révélation  complète 
de  l'artiste,  faut-il  bien  faire  connaître  l'homme.  Il  est  tout  entier 
dans  la  légende  de  sa  peinture,  que  j'ai  là,  écrite  de  sa  main. 

Je  signale  aux  curieux  de  psychologie  artistique  un  fascicule  de 
Y  Artiste  de  188.o,  signé  par  le  marquis  de  Chennevières  etayant  pour 
titre  :  Les  Decoratio?is  du  Panthéon.  L'effet  des  commandes  sur  les 
cerveaux  d'artistes,  leurs  clans  précipités,  l'ébrouemcnt  du  sujet 
sans  attendre  d'en  è're  possédé,  l'empressement,  caractérisent  en 
général  tous  ces  projets  qui  vous  laissent  l'impression  d'un  départ 
de  course  désordonné^  au-dessus  duquel  on  verrait  Puvis  planer 
seul  dans  son  azur. 

Sa  légende  est  un  pur  chef-d'œuvre  : 

«  Ayant  à  représenter  la  vie  pastorale  de  sainte  Geneviève  sur 
quatre  entre-colonnements,  il  a  été  décidé,  dans  l'intérêt  de  l'har- 
monie architecturale,  que  l'espace  à  décorer  se  composerait  d'un 
premier  panneau  ou  sujet  situé  à  droite,  et  des  trois  espaces  suivants, 
ne  comportant  qu'une  seule  composition.  Considérant  le  premier 
panneau  comme  une  sorte  de  prologue,  j'ai  fait  apparaître  la  petite 
sainte  à  un  groupe  rustique  composé  d'un  bûcheron  et  de  sa  femme 
portant  un  enfant.  Contraint  par  la  composition  de  montrer  de  dos 
le  personnage  principal,  j'ai  cherché  à  suppléer  par  son  attitude 
d'ensemble  à  l'expression  de  sa  physionomie;  je  l'ai  donc  représenté 
comme  en  arrêt  devant  ce  spectacle  d'une  grâce  mystique.  J'ai  cru 
devoir  aussi,  au  profit  de  l'émotion,  donner  à  l'enfant  en  prière  une 
forme  et  un  vêtement  tenant  plus  de  l'ange  que  de  l'être  réel,  de  la 
vision  que  de  la  réalité  ;  l'auréole  qui  ceint  la  tète  complète  l'illu- 
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sion;  c'est  ainsi  qu'elle  apparaît  à  ce  groupe  naïvement  ébahi.  Dans 
les  trois  panneaux  suivants  se  déroule,  en  une  vaste  scène,  l'évé- 
nement le  plus  marquant  de  la  jeunesse  de  sainte  Geneviève.  J'ai 
choisi  l'heure  où  l'histoire  prend  possession  de  l'héroïne,  devinée  et 
consacrée  par  saint  Germain  d'Auxerre  ;  ce  n'est  pas  un  vieillard  et 
une  enfant,  ce  sont  deux  grandes  âmes  en  présence.  Leur  regard 
ardemment  échangé  est,  au  moral,  le  point  culminant  de  la  composi- 
tion. A  gauche  et  derrière  la  petite  sainte  prennent  place  son  père 
et  sa  mère,  écoutant  avec  une  émotion  contenue  la  glorieuse  pro- 
phétie ;  autour  d'eux  se  groupent  des  gens  de  toute  condition.  La 
physionomie  de  saint  Germain  m'a  été  inspirée  par  la  rencontre 
d'un  dignitaire  de  l'Église  dont  j'ignore  le  nom  et  que  je  n'ai  fait 
qu'entrevoir.  La  plupart  des  autres  personnages  sont  des  portrails 
de  parents  ou  d'amis. 

«  Pour  surmonter  la  difficulté  occasionnée  par  les  colonnes  et 
maintenir  l'unité  de  la  composition,  j'ai  fait,  pour  ainsi  dire,  passer 
la  foule  derrière  ces  obstacles  sans  en  tenir  compte,  en  la  continuant 
jusque  dans  les  deux  panneaux  de  gauche  et  de  droite  dont  elle  fait 
partie.  Déjà  reliés  par  cette  combinaison,  ces  compartiments  le  sont 
encore  par  la  convergence  des  expressions  et  des  attitudes  au  sujet 
principal. 

«  Ainsi,  dans  le  panneau  de  gauche,  les  bateliers  se  sont  rap- 
prochés de  la  rive  et  contemplent  la  scène,  pendant  que  d'une  masure 
on  apporte  avec  précaution  un  adolescent  malade,  pour  le  faire  tou- 
cher et  guérir  par  les  saints  évêques.  Le  panneau  de  droite  est  tout 
à  l'émoi  que  vient  de  causer  leur  passage  ;  un  vieillard  cassé  et  roidi 
par  l'âge  tente  péniblement  de  s'agenouiller;  une  petite  mendiante 
se  tient  à  distance,  un  peu  en  paria,  avec  le  lourd  fardeau  d'un  gros 
enfant  endormi  dans  ses  bras  ;  à  droite,  deux  filles  de  ferme  se  hâtent 
de  traire  une  vache,  pendant  que  la  suite  des  évêques  se  repose, 
indifférente  à  l'empressement  qui  les  accueille  partout.  Au  fond,  des 
potiers  à  demi  sauvages  regardent  de  loin  cette  scène.  Une  question 
importante  était  celle  du  paysage.  A  défaut  de  documents,  j'ai  voulu 
le  faire  vraisemblable,  et  je  l'ai  enfermé  entre  l'antique  silhouette  du 
Mont  Valérien  et  les  détours  de  la  Seine.  J'ai  voulu  aussi,  représen- 
tant la  jeunesse  de  l'héroïne,  que  tout  fût  jeune  et  frais  autour 
d'elle  ;  l'année  est  jeune,  c'est  le  printemps  ;  le  ciel  est  jeune,  c'est 
le  matin  ;  enfin  l'aspect  général  est  tendre  et  doux,  comme  l'âme  de 
cet  enfant  qui  doit,  pour  ainsi  dire,  transparaître  et  baigner  toute  la 
composition.  » 
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Pendant  que  je  copiais  coLte  légende,  très  édifié  sur  la  diminu- 
tion des  forces  d'attention  dans  les  générations  qui  ont  suivi  la 
notre,  je  me  préoccupais  ^de  la  raccourcir,  mais  la  trame  en  est  si 
ferme,  si  française,  que  j'ai  reconnu  l'impossibilité  d'en  retrancher 
un  mot  sans  déchirer  l'étoile. 


(La  suite  prochainement.) 


J.     BUISSON 


AMICO   DI   SANDRO 


(DEUXIEME   ET    DEOMEII    ARTICLE  I) 


ES  peintures  que  nous  rencontrons 
ensuite,  en  continuant  par  ordre  chro- 
nologique l'examen  des  œuvres  de 
notre  artiste,  sont  :  une  Nativité,  au 
palais  de  Meiningen  ;  une  Madone  avec 
saint  Jean  enfant,  qui  a  passé  à  la 
National  Gallery  à  la  suite  de  la  vente 
de  la  collection  de  lady  Eastlake  ;  enfin, 
une  Madone  avec  saint  Franç.oif;  et  un 
donateur,  récemment  acquise  par  la 
Galerie  Nationale  de  Budapctt  —  toutes 
attribuées  à  Filippino.  Dans  le  premier  de  ces  tableaux,  nous  voyons 
la  Madone,  avec  un  ange,  adorant  le  Christ  enfant.  Ils  sont  sous  un 
portique  splendide,  à  travers  les  arceaux  duquel  la  vue  s'étend  sur 
un  charmant  et  gai  paysage.  On  retrouve  dans  cet  ouvrage  la  même 
délicatesse  et  la  même  vivacité  de  sentiment  que  dans  les  panneaux 
à'Esther.  Dans  le  tableau  de  la  National  Gallery,  la  Madone  est  debout 
derrière  un  mur  bas  qui  lui  vient  à  la  hauteur  des  genoux,  se  déta- 
chant sur  le  paysage.  Elle  abaisse  ses  regards  sur  l'Enfant  qu'elle 
1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3-  pér.,  t.  XXI,  p.  459. 
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tient  dans  ses  bras;  le  petit  saint  Jean,  vu  de  profil,  lève  les  yeux 
vers  lui.  La  couleur  est  brillante  et  dorée,  comme  on  peut  l'attendre 
de  notre  anonyme  dans  les  dernières  années  de  sa  carrière,  qui  doit 
certainement  avoir  été  courte.  Le  petit  saint  Jean  a  les  traits  carac- 
téristiques de  la  plupart  des  figures  dans  les  différents  cassoni  et 
dans  Y  Adoration.  L'Enfant  rappelle  les  mêmes  ouvrages  ;  la  Madone, 
cependant,  bien  quelle  ait  le  nez  plutôt  retroussé,  de  la  dernière 
manière  du  peintre,  incline  vers  les  types  quasi-verrochiesques  des 
premières  peintures  de  notre  anonyme.  En  réalité,  beaucoup  de 
choses,  dans  ce  tableau  de  la  National  Gallery,  nous  rappellent  la 
dernière  de  ses  Madones  que  nous  avons  étudiée,  celle  de  M""=  Austen  : 
une  période  de  cinq  ou  six  années  s'est  écoulée  ;  notre  peintre  a 
poursuivi  sa  course  rapide,  et  cependant,  si  vous  regardez  attenti- 
vement les  deux  panneaux,  vous  serez  étonné  de  voir  combien  ils 
offrent  encore  de  points  de  ressemblance.  Le  dessin  et  le  modelé  des 
sourcils,  les  paupières  et  la  bouche  de  la  Madone,  sont  presque 
identiques  dans  les  deux  peintures.  Les  épaules  tombantes  sont  à 
remarquer  de  part  et  d'autre.  Le  geste  du  Baptiste,  dans  l'une,  est 
singulièrement  pareil  au  geste  de  l'ange  dans  l'autre.  Le  vase,  sur 
le  mur  bas,  n'a  pas  varié  et  garde  les  mêmes  fleurs,  presque 
métalliques  ;  les  draperies,  dans  le  dernier  ouvrage,  sont  éminem- 
ment fllippesques,  avec  de  larges  plis  évidés  ou  traînants,  très 
différents  d'ailleurs  de  ceux  de  Filippino,  à  la  fois  plus  lourds  et 
plus  détaillés.  La  main  gauche  de  la  Madone  nous  ramène  aux 
Archanges  àQ^MVia,  oh  les  mains  gauches  de  Tobie  et  de  Gabriel  sont 
exactement  du  même  type.  Nous  retrouvons  là,  comme  partout 
ailleurs,  l'indication  sommaire  des  cheveux.  Ainsi,  la  Madone  de  la 
National  Gallery,  à  cause  des  points  de  ressemblance  qu'elle  offre 
avec  les  œuvres  les  plus  anciennes  et  les  plus  récentes  de  notre 
anonyme,  est  comme  un  trait  d'union  entre  elles.  Elle  nous  aidera 
à  rattacher  au  même  groupe  d'autres  ouvrages  encore.  Mais  un 
mot  d'abord  au  sujet  de  la  peinture  de  Budapest'.  C'est  une  œuvre 
charmante,  oîi  la  Madone  est  représentée  assise  dans  un  pré  fleuri; 
elle  est  d'un  type  antérieur  même  à  la  Vierge  de  la  National  Gallery. 
Les  plis  sont  larges  et  d'un  caractère  sévèrement  filippo-botticel- 
lesque.  Elle  porte  le  même  petit  manteau  que  la  Madone  de  Santa 
Maria  Nuova,  mais  l'Enfant,  les  lignes  du  paysage  et  le  ton  indiquent 
l'époque  oîi  nous  voici  parvenus. 

Un  peu  après,  mais  pas  beaucoup  plus  tard  que  les  trois  pein- 
1 .  Reproduite  dans  la  Zeitschrift  fur  bildende  Kiinst,  décembre  1897,  p.  6b. 
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tures  dont  j'ai  parlé  ci-dessus,  vient  une  Madone  de  Berlin  (n"  82), 
puis  une  Nativité  à  la  galerie  Ferroni,  exposée  maintenant  dans  le 
Cenacolo  di  Foligno  (n"  100),  à  Florence.  La  Madone  de  Berlin  est 
décrite  par  M.  Cavalcaselle  (Storia,  t.  VII,  p.  107)  comme  «  faible 


AMAN     CONDUISAKT     MARDOCIIÉE 

{Galerie  LîechLenslein,  Vienne.) 


et  un  peu  maniérée,  probablement  l'ouvrage  de  quelque  élève  de 
Filippino  ».  —  «  Faible  et  maniérée  »,  cela  se  peut,  mais  elle  n'a 
qu'un  lointain  rapport  avec  Filippino.  Ici,  où  notre  anonyme  semble 
déjà  à  son  déclin,  il  retourne  plus  que  jamais  à  ses  pratiques  et  à 
ses  types  du  début  :  la  Madone  a  une  figure  large  et  presque  verro- 
chiesque;  son  nez  et  sa  bouche  ont  la  même  indécision  que  nous 
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avons  déjà  notée  dans  ses  premières  peintures.  Même  la  main, 
celle  qui  tient  le  livre,  ressemble  d'une  manière  frappante  à  la 
main  de  la  Madone  dans  son   tout  premier  ouvrage,   celui  qui  est 


MADONE    AVEC    L   ENFANT    ET    SAINT    JEA.N 
(National  Callery,  Londres.) 

à  Naples.  Les  épaules  sont;  tombantes,  comme  toujours;  les  plis 
sont  rares  et  sommaires.  On  voit,  sur  un  mur  bas,  le  vase  avec  les 
fleurs  métalliques  auquel  on  est  accoutumé.  Quant  à  la  Nativité, 
c'est  un  délicieux  ouvrage,  d'une  exquise  tonalité  blonde  ;  il  est 
attribué  à  Filippino.  La  dernière  édition  du  Cicérone  en  parle  ainsi  : 
«  Une  belle  œuvre  précoce,  qui  approche  de  Fra  Filippo.   »  Il  est 
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cependant  évident  —  pour  ceux  qui  m'ont  suivi  jusqu'ici  —  que 
cette  œuvre  appartient  encore  à  notre  anonyme.  Une  Madone  du 
même  peintre  et  de  la  même  époque,  fragment,  sans  doute,  d'une 


MADONE 
(Mu35c  de  Beilin.) 

autre  Nativité,  se  trouve  chez  le  comte  Gregori  Stroganoff,  à  Rome  '. 

Ces  deux  ouvrages,  exécutés,  selon  toute  probabilité,  vers  1485, 

sont  les  derniers  que  nous  puissions  rattacher  sans  hésitation  au 

1.  La  même  collection  possède  un  charniauL  petit  panneau  où  sont  figurés 
deux  anges  au  vol. 

XXII.    —    3'   PÉRIODE.  •  4 
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groupe  que  nous  avons  étudié.  Mais  les  peintures  dont  j'ai  donné 
l'énuniération  ne  sont  pas  les  seules  qui  en  fassent  partie  :  il  en 
reste  un  certain  nombre,  pour  la  description  desquelles  je  ne  dispose 
pas  d'assez  de  place',  et  d'autres  encore  —  des  portraits  —  dont  je 
n'ai  pas  voulu  parler  jusqu'à  présent. 

Comme  la  plupart  des  sujets  sacrés  et  légendaires  du  même 
groupe,  ces  portraits  sont  généralement  attribués  à  Botticelli,  à 
Ghirlandajo  ou  à  Filippino.  Ils  ont  peu  de  chose  en  commun  avec 
ce  dernier  et  sont  inférieurs  aux  portraits  de  Botticelli,  autant  par  le 
sentiment  que  par  l'exécution. 

Le  premier  en  date  est  la  figure  de  femme,  vue  à  mi-corps, 
connue  sous  le  nom  de  Esmeralda  Bandinelli,  qui  appartient  à 
M.  Constantin  lonidès,  de  Brighton.  Elle  est  entièrement  de  face, 
debout  dans  une  salle  étroite  ;  ses  cheveux  sont  crêpés  et  bouffent 
sur  les  tempes  ;  sa  main  droite  touche  un  pilier,  sa  main  gauche  est 
appuyée  sur  son  côté  droit.  Bien  qu'attribuée  à  Botticelli,  cette  œuvre 
très  caractéristique  est  de  noire  anonyme  et  date  de  l'époque  où  il 
travaillait  sous  l'influence  de  Sandro  :  cela  est  établi  par  chaque 
détail  de  la  peinture.  Le  dessin  et  le  modelé  sont  exactement  ceux 
de  la  Mado7ie  de  M™"  Austen  ;  la  bouche  et  le  nez,  les  yeux  mêmes  ont 
l'indécision  particulière  qui  nous  est  maintenant  bien  connue.  Les 
perspectives  sont  à  pente  brusque  —  notez  le  dessin  défectueux  de 
la  base  du  chapiteau  —  et  la  lumière  ruisselle  à  travers  l'ouverture. 
Les  plis  des  draperies  sont,  pour  ainsi  dire,  mousseux  ;  la  tonalité 
est  blonde,  la  chevelure  couleur  d'ambre  et  les  chairs  dorées.  Enfin, 
il  est  tout  à  fait  incontestable  que  c'est  bien  une  œuvre  de  notre 
anonyme,  datant  de  1476  ou  à  peu  près. 

C'est  deux  ou  trois  ans  plus  tard  qu'il  doit  avoir  peint  le  por- 
trait en  buste,  bien  connu,  de  Julien  de  Médicis,  dans  la  collection 
Morelli  à  Bergame  (n"  83).  Ici  encore,  tout  rappelle  notre  anonyme: 
le  dessin,  le  modelé,  la  perspective,  la  couleur  et  la  qualité  —  si 
inférieure  à  celle  de  Sandro  -.  C'est  même  inférieur,  n'ayant  proba- 
blement pas  été  peint  d'après  nature,  à  ce  que  notre  peintre  exécutait 
à  ses   bons   moments   —   certainement    bien    inférieur  à   l'œuvre 

1.  Voir,  dans  ma  seconde  édition  des  Peintres  florentins,  actuellement  sous 
presse,  une  liste  des  peintures  appartenant  à  ce  groupe,  sous  la  rubrique  Amico 
di  Sandro. 

2.  Morelli  le  croyait  un  Botticelli  authentique.  Par  un  mélange  de  docilité  et 
de  négligence,  j'ai  aussi  énuméré  ce  portrait  parmi  ceux  de  Botticelli,  dans  mon 
livre  sur  les  Peintres  florentins. 
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splendide  qu'est  l'homme  en  buste  de  la  collection   Filangieri   à 
Naples  (n°  1506  bis,  attribué  à  Ghirlandajo).  Dans  ce  panneau,  le  type 


ESMERALDA      BAKDINELLl 
(Colleclion  G.  lonidis,  Brighton.) 


de  la  figure  ne  diffère  pas  beaucoup  de  celui  de  Julien  ;  rasé  de 
près  et  vu  de  face,  il  est  derrière  un  mur  bas  sur  lequel  repose 
une  de  ses  mains.  Le  modelé  du  visage  est  tout  à  fait  semblable  à 
celui  de  la  Madone  de  M™"  Austen  et  la  bouche  ressemble  à  celle 
à'Esmeralda   Bandinelli.   Le  ton   est  d'un  blond  doré.   La  nuance 
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orange  et  les  plis  de  la  manche  indiquent  nettement  notre  maître 
et  se  rencontrent  souvent  dans  ses  autres  ouvrages,  surtout  dans  les 
panneaux  d'Esther.  Par  ses  qualités  de  peinture  et  d'interprétation, 
ce  portrait  de  la  collection  Filangleri  marque  l'apogée  de  notre  ano- 
nyme ;  avouons  même  qu'il  y  a  beaucoup  à  dire  à  l'appui  de  ceux  qui 
voudraient  l'attribuera  Botticelli. 

Deux  profils  féminins  réclament  ensuite  notre  attention.  L'un 
est  la  fameuse  Beila  Simonetta  du  palais  Pitti  (n°3S3).  L'attribu- 
tion à  Botticelli  de  ce  profil  si  gauchement  peint  peut,  d'ores  et  déjà, 
être  regardée  comme  une  erreur  :  aucun  critique  sérieux,  en  pré- 
sence delà  niaiserie  de  cette  figure  et  de  la  timidité  de  l'exécution, 
ne  pensera  que  Sandro  puisse  en  être  l'auteur.  Elle  n'est  cependant 
pas  dépourvue  de  mérites  ;  tels  la  simplicité  presque  captivante  des 
contours  et  un  certain  raffinement  du  modelé. 

J'attribue  cette  œuvre  à  notre  anonyme,  pour  beaucoup  de  rai- 
sons difficiles  à  exposer  d'une  manière  assez  brève,  mais  principale- 
ment à  cause  du  dessin,  du  modelé,  de  la  couleur  et  des  plis,  de  la 
lumière  et  de  la  perspective  de  l'ouverture.  L'autre  profil,  au  musée 
Lindenau  à  Altenburg,  est  beaucoup  plus  intéressant.  C'est  celui 
d'une  jeune  femme,  paraissant  âgée  d'environ  vingt-cinq  ans,  qui 
regarde  à  gauche,  par  une  baie  étroite  ;  de  sa  main  droite,  elle 
s'appuie  à  la  fenêtre  ;  sa  main  gauche  est  posée  sur  une  roue.  Ce 
symbole,  joint  à  la  palme  et  à  l'auréole,  semble  indiquer  que  la 
dame  a  porté  le  nom  de  Catherine  —  car  il  est  hors  de  doute  que 
nous  sommes  en  présence  d'un  portrait  —  et  la  comparaison  du 
profil  avec  des  médailles  de  Catherine  Sforza  (malheureusement 
d'une  date  plus  avancée)  donne  encore  plus  de  vraisemblance  à  cette 
supposition'.  On  a  récemment  attribué  ce  portrait  à  Sandro,  sans 
grande  apparence  de  raison  ;  il  est  bien  réellement  de  notre  ano- 
nyme. Les  contours  sont  ceux  de  la  Simonetta;  le  cou,  absurdement 
étroit,  offre  la  même  dureté  de  ligne  ;  le  modelé  ressemble  à  celui 
du  même  ouvrage.  La  main  qui  tient  la  palme  est  exactement  celle 
d'Esmeralda.  Et  nous  retrouvons  ici  encore  ces  ouvertures,  cette 
perspective  et  cette  lumière  si  caractéristiques,  avec  un  paysage  qui 
rappelle,  plus  ou  moins,  la  plupart  des  œuvres  de  notre  anonyme, 
détachant  sur  le  ciel  ses  arbres  sombres  et  tachés,  dans  un  vallon 
au  tracé  vague.  Quant  au  coloris,  il  est  maintenant,  par  la  faute  du 

1.  A.  Schmarsow,  Festschrifl  zu  Ehi'en  des  kunsthistorischen  Instituts  zuFlorenz 
(Leipzig,  A. -G.  LiebeskinJ,  ^897,  p.  82).  —  Reproduit  dans  la  Gazette  des  Beaux- 
Arts  de  septembre  1897. 
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restaurateur,  celui  d'un  Mainardi  plutôt  que  d'un  Botticelli  ;  mais  cela 
nous  donnerait  à  penser  qu'il  doit  avoir  été  originairement  très  blond. 


JULIEN    DE     MÉDICIS 

(Collection  Morelli,  Bergame. 


Les  seuls  ouvrages  de  notre  peintre  que  je  mentionnerai  encore 
sont  deux  portraits  d'hommes  en  buste.  Le  moins  intéressant  est  celui 
d'un  jeune  homme  à  l'air  vif  et  animé  (collection  Liechtenstein,  à 
Vienne  ;  phot.  Hanfstaengl,  12).  11  porte  un  bonnet  rouge,  un  vête- 
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ment  de  ce  mauve  foncé  cher  à  notre  peintre;  sa  chevelure  brune 
est  négligemment  et  sommairement  traitée,  suivant  la  coutume  de 
l'anonyme.  Le  dessin  et  le  modelé,  l'ouverture  et  la  perspective, 
sont  caractéristiques.  La  tête  du  Louvre  (n"  1663)  a  beaucoup  plus  de 
fini;  c'est  encore  un  jeune  homme,  en.  buste,  aux  joues  glabres, 
avec  un  nez  plutôt  retroussé  et  une  bouche  sinueuse,  type  affectionné 
par  notre  artiste.  Il  se  détache  sur  une  ouverture  plus  ou  moins 
semblable  à  celles  que  nous  avons  notées  dans  les  autres  portraits  de 
cette  série.  Jadis  j'inclinais  à  croire  ce  portrait  de  Filippino; 
d'autres  l'ont  attribué  à  Botticelli.  Mais  il  est  certain  qu'il  est  de 
notre  anonyme,  non  seulement  à  cause  des  détails  auxquels  j'ai  déjà 
fait  allusion,  mais  aussi  par  le  témoignage  du  modelé  et  du  coloris. 

II 

Chacune  des  peintures  que  nous  avons  discutées,  prise  séparé- 
ment, pourrait  peut-être  ne  produire  d'autre  impression  que  celle 
d'un  problème  plus  ou  moins  difficile,  dont  la  solution  doit  être 
cherchée  aux  alentours  de  Botticelli  ou  de  Filippino.  Mais,  de  leur 
étude  comparée,  il  résulte  pour  nous  le  sentiment  d'une  personnalité 
artistique  distincte,  non  pas  aussi  hautement  douée,  ni  aussi  pro- 
fonde que  celle  de  Sandro^  mais  certainement  plus  séduisante,  bien 
que  moins  sérieuse  que  celle  de  Filippino.  Notre  artiste  possède  une 
légèreté  de  touche,  un  charme  de  coloris,  une  vivacité  de  senti- 
ment —  qualités  qui,  jusqu'à  un  certain  point,  font  songer  à  Wat- 
teau  —  dont  le  plus  jeune  et,  relativement,  le  plus  laborieux  des 
peintres  précités  n'a  donné  que  de  bien  rares  exemples.  L'anonyme 
est  plus  facile  à  distinguer  de  Filippino  que  de  Sandro.  Pendant 
toute  la  durée  de  sa  carrière,  qui  semble,  comme  nous  l'avons  vu, 
s'être  achevée  vers  1485,  il  resta  l'imitateur  de  Sandro,  plus  fidèle 
d'abord,  moins  ensuite,  mais  toujours  assez  pour  que  la  plupart  de 
ses  meilleurs  ouvrages,  même  le  dernier,  aient  pu  passer  sous  le 
nom  du  grand  peintre.  Cependant,  comme  on  l'aura  remarqué,  l'ac- 
cord de  ces  attributions  n'a  jamais  sonné  tout  à  fait  juste,  même 
aux  oreilles  de  ceux  qui  les  avaient  proposées,  et  la  plus  grande 
indécision  règne  encore  à  cet  égard.  Vu  l'imitation  assidue  de  Sandro 
par  notre  anonyme,  et  à  défaut  d'un  nom  historique,  nous  ferons 
bien  de  l'appeler  Amico  di  Sandro,  car,  si  nous  ignorons  le  carac- 
tère de  ses  relations  avec  Botticelli  dans  la  vie  réelle,  —  un  imita- 
teur n'est  pas  toujours  un  ami  !  —  en  art,  il  était  bien  le  compagnon 
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de  Sandro.  Il  était  probablement  un  peu  plus  jeune  et  il  peut  l'avoir 
rencontré  lorsqu'ils  étaient  tous  les  deux  élèves  de  Filippo  Lippi, 


LA     BELLE     S I M  O  N  E  T  T  A 

(Palais  Pitti,  Florence.) 

car  nous  nous  souvenons  d'avoir  noté  à  plusieurs  reprises  des  traces 
directes  de  l'influence  de.  Filippo  sur  Amico. 

Nous  ne  pouvons  quitter  Aniico  di  Sandro  sans  examiner  briève- 
ment quel  rapports  il  eut  avec  Filippino  et  s'il  ne  serait  pas  pos- 
sible de  l'identifier  à  l'un  de  ces  noms  multiples  —  nomen  prseterea- 
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que  îiihil  —  qu'une  simple  mention  nous  a  transmis.  Filippino, 
—  on  l'a  toujours  admis  comme  chose  certaine  —  était  l'élève  de 
Botticelli.  Je  ne  veux  pas  discuter  l'entière  vérité  de  cette  assertion; 
mais  Botticelli,  à  lui  seul,  ne  peut  expliquer  Filippino,  ni  ses  drape- 
ries, ni  ses  types,  ni  la  tendance  au  ton  d'or  bruni  de  son  coloris. 
C'est  parce  qu'il  existe  actuellement  une  certaine  ressemblance,  sous 
tous  ces  rapports,  entre  ses  œuvres  et  les  dernières  peintures  d'Amico, 
qu'un  si  grand  nombre  de  celles-ci  ont  été  confondues  avec  les 
œuvres  de  Filippino  ou  de  ses  élèves.  Quelques-unes  indiquent  l'aflai- 
blissement  des  facultés  de  l'auteur,  et  pour  cette  seule  raison  on  a 
déclaré,  comme  ^our  la  Madone  de  Berlin,  qu'elles  sont  les  dernières 
productions  de  Filippino  ou  même  de  son  école.  Nous  avons  vu  cepen- 
dant que  si  elles  étaient,  si  peu  que  ce  soit,  l'œuvre  de  Filippino, 
on  devrait  les  regarder  comme  des  essais  juvéniles.  Mais  nous  avons 
évité  cette  absurdité  en  nous  assurant  qu'elles  proviennent  d'un 
artiste  tout  à  fait  distinct,  d'un  peintre  qui  développait  son  style 
assez  rapidement,  mais  pourtant  par  degrés.  Et,  en  dépit  des  res- 
semblances existant  entre  Filippino  et  Amico,  leur  but  était  diffé- 
rent :  au  fond,  Filippino  était  un  artiste  appliqué,  académique 
presque,  avec  une  tendance  très  marquée  à  ce  que  les  Italiens 
appellent  le  seicentismo,  —  de  la  sentimentalité  unie  à  la  bizarrerie 
de  la  forme.  Il  n'y  a  rien  de  tout  cela  dans  Amico,  qui,  sérieux  ou 
gai,  est  un  quallrocendste,  toujours  un  quattrocentiste,  sans  rien  qui 
fasse  présentir,  même  de  loin,  ni  le  Sodoma,  ni  les  Bolonais  de  la 
décadence. 

Pour  expliquer  la  ressemblance  entre  Amico  et  Filippino,  je 
suppose  que  ce  dernier,  dans  les  plus  jeunes  et  les  plus  impression- 
nables années  de  sa  carrière,  s'est  trouvé  fortement  influencé  par  le 
premier.  Les  fresques  du  Carminé,  qui  nous  restent  de  cette  époque 
de  la  vie  de  Filippino,  en  fournissent  une  bonne  preuve,  ainsi  que  la 
Madone  aux  Anges,  de  la  galerie  Corsini  à  Florence,  et  VA7inon- 
ciation  de  Naples.  Les  fresques  nous  rappellent  Amico,  parfois  dans 
les  types,  plus  souvent  dans  les  draperies,  et,  très  sensiblement, 
dans  l'architecture  et  les  ouvertures  figurées  en  perspective.  Quant 
au  tableau  de  Corsini,  par  la  couleur,  par  certains  plis  et  deux  ou 
trois  personnages,  il  rappelle  tellement  Amico  que  je  me  suis 
demandé,  pendant  des  années,  s'il  était  de  lui  ou  de  Filippino  ;  je  n'ai 
pu  me  décider  en  faveur  de  ce  dernier  qu'après  avoir  nettement 
défini  la  personnalité  du  premier.  Le  type  de  la  Madone  est  presque 
verrochiesque,  et  tel  que  vous  n'en   rencontrez  jamais  chez  Filip- 
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pino  ;  mais  il  est  courant  chez  Amico.  Ici,  les  draperies  paraissent 
quelquefois  comme  mouillées  et  rappellent  les  panneaux  d'Esthcr 


POKTRAIT     DE     JEUKE     HOMME 
(Galerie  LiechlenslciD,  Vienne.) 


par  Amico.  Même  les  mains  (celles  des  anges,  à  gauche)  offrent  une 
singulière  ressemblance  avec  celles  de  la  Madone  d'Amico  à  Berlin. 
Ce  sont  là  autant  de  témoignages  des  obligations  de  Filippino  au 
peintre  plus  âgé  que  lui.  Mais  les  autres  anges,  l'Enfant  et  la  disposi- 
tion générale  des  draperies,  tout  en  n'étant  pas  exactement  semblables 
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à  ce  qu'on  voit  dans  telle  ou  telle  œuvre  de  Filippino,  sont  cependant 
plus  voisins  de  sa  manière  que  de  celle  de  tout  autre  artiste.  Quant 
aux  différences  avec  les  ouvrages  caractéristiques  de  Filippino,  je  les 
expliquerais  en  classant  cette  Madone  plusieurs  années  avant  la 
première  peinture  datée  —  le  retable  de  1486  aux  Uffizi.  \JAn710n- 
ciaiion  de  Naples  (salle  Toscane,  37,  phot.  Alinari)  est  un  peu  posté- 
rieure, mais  si  peu  encore  de  la  manière  conventionnelle  de  Filip- 
pino et  si  voisine  d'Araico  que  j'inclinais  toujours  à  la  croira  de  ce 
dernier,  tandis  que  d'autres  écrivains  se  sont  fourvoyés  en  l'attri- 
buant à  Raffaellino  del  Garbo.  Cette  attribution  ne  mérite  pas  qu'on 
s'y  arrête  :  les  mains  et  les  oreilles,  très  caractéristiques,  les  lignes 
du  contour,  les  types,  sont  décidément  de  Filippino,  mais  le  coloris 
(le  mauve  doré,  par  exemple)  et  les  draperies  sont  bien  près 
d'Amico. 

Filippino  était  alors  certainement  influencé  par  Amico,  si  toute- 
fois il  n'était  pas  effectivement  son  élève.  Même  plus  tard,  son  type 
de  Madone  rappelle  la  Madone  d'Amico,  dans  VAdoralion  de  la 
National  Gallery  de  Londres,  et  ses  tètes  masculines  sont  hautes  et 
minces,  comme  l'homme  franchissant  le  seuil  d'une  porte,  dans  le 
panneau  de  M.  Goldschmidt,  qui  représente  la  seconde  audience 
d'Esther. 

Il  nous  reste  maintenant  à  savoir  si  Amico  ne  peut  être  un  de 
ces  peintres  dont  il  n'est  resté  qu'un  nom  vide,  un  de  ces  noms  fré- 
quents chez  Vasari  et  autres  chroniqueurs,  auxquels  ne  se  rattache 
avec  certitude  aucune  œuvre  d'art.  De  prime  abord,  il  est  peu 
vraisemblable  qu'il  ne  subsiste  aucune  trace  littéraire  d'une  person- 
nalité aussi  importante,  considérant  combien  d'artistes  médiocres 
ont  été  immortalisés  par  messire  Giorgo.  D'autre  part,  le  souvenir 
d'un  peintre  mort  jeune,  laissant  peu  d'ouvrages  ou  n'en  laissant 
aucun  placé  de  manière  à  attirer  l'attention,  comme  dans  des  églises 
ou  autres  endroits  ouverts  au  public,  ce  souvenir,  dis-je,  pouvait  être 
devenu  très  vague  vers  1550,  à  l'époque  011  écrivait  Vasari.  Nous 
n'avons  découvert  aucun  de  ses  ouvrages  al  fresco  et,  parmi  ses  pein- 
tures connues,  une  ou  deux,  tout  au  plus,  sont  d'une  dimension  et 
d'un  caractère  tels  qu'on  pourrait  les  supposer  destinées  à  un  édi- 
fice public. 

Mon  ami  M.  Herbert  Horne,  en  compulsant  les  pages  de  Vasari, 
fut  frappé  par  les  lignes  suivantes,  dans  les  vies  de  Chimenti  Ca- 
micia  et  de  Baccio  Pontelli  :  «  Chimenti  Camicia,  sur  lequel  on  ne 
sait  rien,  si   ce  n'est  qu'il  était   Florentin,  dessina  pour  le  roi   de 
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Hongrie,  pendant  qu'il  était  à  son  service,  des  palais,  des  jardins, 
des  fontaines,  des  temples,    des   forteresses   et   beaucoup  d'autres 


portisaitd'homhe 
(Musée  du  Louvre.) 

édifices  importants  qui  furent  exécutés  avec  grand  soin  par  Baccio 
Cellini.  Après  avoir  fini  ces  ouvrages,  il  retourna  à  Florence,  comme 
il  convenait  à  un  homme  aimant  sa  ville  natale.  11  envoya  cepen- 
dant pour  le  roi,  à  Baccio,  resté  dans  le  pays,  plusieurs  peintures 
par  Berto  Linaiuolo,   Elles  furent  trouvées  très  belles  par  les  Hoi]- 
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grois  et  le  roi  en  fit  de  grands  éloges.  Quant  à  Berto  (c'est  tout  ce 
que  je  dirai  de  lui),  après  avoir  exécuté  avec  talent  un  certain 
nombre  de  peintures  que  vous  pourrez  voir  dans  les  maisons  de 
beaucoup  de  gens  de  la  ville,  il  mourut  en  pleine  maturité,  brisant 
les  espérances  que  son  talent  avait  éveillées.  » 

Or,  on  sait,  d'autre  part,  que  le  Chimenti  et  le  Baccio  sont 
allés  en  Hongrie  en  1480.  Le  Berto,  dont  Vasari  parle  comme  étant 
mort  dans  la  force  de  l'âge,  doit  avoir  été,  en  1480  ou  peu  après, 
suffisamment  expérimenté  dans  son  art  pour  que  ses  peintures 
trouvassent  des  admirateurs.  Cela  s'accorderait  à  merveille  avec 
notre  Amico  qui,  peu  après  1480,  peignait  des  choses  exquises 
comme  ['Histoire  d'Eslher.  Nous  sommes  précisément  arrivés  à  cette 
conclusion  qu'Amico  aussi  doit  être  mort  en  pleine  maturité  de  son 
talent'.  Nous  pouvons  bien  croire  qu'un  artiste  tel  qu'Amico  devait 
avoir  éveillé  de  grandes  espérances,  et,  comme  lui,  Berto  semble 
avoir  travaillé  surtout  pour  des  demeures  privées.  Entre  le  Berto  de 
Vasari  et  notre  Amico,  il  y  a  donc  une  parfaite  coïncidence,  tant  sous 
le  rapport  des  dates  que  sous  celui  des  conditions  d'existence.  Bien, 
non  plus,  no  s'oppose  à  l'hypothèse  de  leur  identité.  Au  contraire, 
il  y  a  précisément  un  argument  qui  milite  en  faveur  de  cette  hypo- 
thèse :  en  1488,  Filippino  envoya  quelques  peintures  au  roi  de 
Hongrie-.  Nous  avons  établi  la  liaison  entre  Filippino  et  Amico- 
Berto  :  quoi  de  plus  naturel  que  de  supposer  qu'après  la  mort  de 
Berto  le  roi  de  Hongrie  ait  transféré  son  patronage  du  maître  à  l'élève 
ou  à  l'imitateur? 

Amico  di  Sandro  peut  donc  être  le  Berto  Linaiuolo  de  l'histoire. 
Mais  jusqu'à  ce  qu'une  nouvelle  preuve  surgisse,  il  n'y  a  là  qu'une 
hypothèse,  et,  comme  le  nom  de  Berto  Linaiuolo  %  pour  être  réel, 
n'est  ni  plus  familier  ni  plus  agréable,  je  préfère  aujourd'hui  appeler 
notre  anonyme  :  «  Amico  di  Sandro  ». 

BERNUARD     BERENSON 

\.  Si  c'est  en  148b  que  se  termina  sa  carrière,  il  peut  n'être  pas  né  plus 
tard  que  14b0,  ce  qui  lui  donnerait  amplement  le  temps  d'avoir  été  le  disciple  de 
Filippo  Lippi. 

2.  Vasari,  Vite. 

3.  L'anonyme  Magliabecchiano^  ainsi  qu'Antonio  Billi,  parlent  de  Berto  pres- 
que dans  les  mêmes  termes  que  Vasari.  Voir  l'Antonio  Bllli  de  Cari  Fry,  p.  53, 
et  le  Codice  Magliabccchiano,  p.  103  (Berlin  1892). 
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PEINTURE 


V.    LES    ESPRITS    DE    EA    NATUHE 


LA    SYMBOLIQUE    NOUVELLE 


'AinisTE  qui  perçoit nelfemeni  le  carac- 
tère d'un  site,  d'une  saison,  d'une 
heure,  et  qui  s'en  émeut,  est  porlc 
à  concentrer  cette  émotion  sur  le 
vivant  miroir  qu'est  un  visage 
humain.  Ainsi,  il  la  redouble. 
Comme  certains  yeux  n'ont  toute 
leur  beauté  que  devant  la  mer,  la 
mer  elle-même  se  complète  de  leur 
lueur  claire.  Les  quais  de  Bruges 
appellent  un  ovale  particulier  de 
figure  féminine,  avec  bandeaux  d'or  pâle  et  longue  coilTe.  Venise 
attend,  surtout  aux  ardeurs  de  la  fin  du  jour,  de  belles  épaules  d'une 
souple  chair  et  des  torsades  de  cheveux  lourds.  Que  cette  vision  y 
apparaisse  :  aussitôt  le  décor  du  ciel,  des  marbres,  des  vieux  ors^  de 
la  lagune,  n'en  sera  plus  que  la  parure,  en  môme  temps  que  toutes 
ces  richesses  et  ces  mélancolies  auront  comme  fait  jaillir  du  milieu 
d'elles  la  forme  humaine  qui  leur  donne  un  sens. 

Les  mêmes  associations  d'images  qui  enfantèrent  la  mythologie 
se  retrouvent  dans  cette    appropriation   des  figures  vivantes   aux 
1.    V.  Gazette  des  Beavx-Arts,  3^  pér.,  t.  XXI,  p.  441. 
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aspects  des  choses.  La  fécondité,  s'exprime  par  des  corps  charnus  et 
des  visages  riants;  une  maigreur  triste  rend  sensible  l'épuisement 
de  la  nature.  Et  les  couleurs  aussi  se  correspondent  :  l'iris  des  yeux 
prend  la  teinte  des  eaux  qui  elles-mêmes  reflètent  le  ciel  ;  les  toisons 
et  les  vêtements  sont  terreux  à  l'unisson  des  champs;  ainsi  certains 
insectes  portent  sur  leurs  élytres  verts  ou  bruns  la  livrée  des  bois 
où  ils  gîtent. 

C'est  un  des  secrets  précieux  de  l'art,  que  cette  accommodation, 
et  il  n'y  a  que  les  maîtres  subtils  qui  la  rendent  complète.  Là- 
dessus,  j'aime  à  citer  celui  des  poètes  qui  a  le  mieux  parlé  de 
peinture  comme  de  musique  :  l'Anglais  Robert  Browning.  Retenez 
ces  lignes,  qu'il  met  dans  la  bouche  d'Andréa  del  Sarto,  conversant 
avec  sa  femme  : 

«  ...  Vous  souriez?...  Eh  bien,  voici  mon  tableau  tout  fait; 
voici  ce  que  nous  autres  peintres  appelons  ?iolre  harmonie.  Un  gris 
uniforme  argenté  toute  chose.  Tout  décline  dans  un  crépuscule, 
vous  et  moi  ensemble.  Pour  vous,  c'est  le  déclin  de  la  lierlé  pre- 
mière que  vous  mîtes  en  moi,  —  chose  passée,  n'est-ce  pas?  — 
Pour  moi,  c'est  le  déclin  de  tout  ;  car  ma  jeunesse,  mon  espoir,  mon 
art  se  décolorent,  à  l'unisson  de  cette  sobre  et  charmante  Fiesole 
là-bas...  Voici  la  cloche  qui  tinte,  du  faîte  de  la  chapelle;  cette 
longue  ligne  d'un  mur  de  couvent,  de  l'autre  côté  du  chemin,  pro- 
tège les  arbres  dont  les  feuillages,  au  dedans,  se  font  plus  confus; 
le  dernier  moine  quitte  le  jardin  ;  le  jour  décroît  ;  l'automne  avance, 
l'automne  partout...  Eh  oui  !  C'est  bien  l'ensemble  qui  s'enfonce  dans 
l'ombre,  comme  s'il  m'apparaissait  qu'à  la  fois  mon  œuvre  et  moi, 
et  tout  ce  que  j'étais  né  pour  être  et  pour  faire  s'estompe  en  un  cré- 
puscule... iNIon  aimée,  nous  sommes  dans  la  main  de  Dieu'.  » 

Voyez  comme  le  physique  et  le  spirituel,  le  dehors  et  le  dedans 
s'enchevêtrent  l'un  l'autre  en  s'illustrant  :  c'est  un  crépuscule  absolu. 
Personnages,  paysage,  moment,  tout  s'accorde,  pour  l'unité  du  sen- 
timent. Art  vraiment  symphonique,  c'est-à-dire  art  moderne  :  car 
les  esprits  ne  se  sont  exercés  que  lentement  à  saisir  les  rapports. 
Vinci  en  est  le  grand  maître  ;  du  Pérugin  à  Turner,  le  sens  des  har- 
monies s'est  aiguisé  ;  dès  Jan  van  Eyck  les  procédés  en  étaient 
trouvés.  Mais  nulle  école  ne  s'en  soucia  plus  fortement  que  celle 
de  Venise  ;  et,  sans  doute,  il  n'est  pas  de  plus  belle  personnification 
des  soirs  italiens  qu'un  adolescent  en  sombre  armure  aux  reflets 

{.Andréa  del  Sarto,  surnommé  «le  Peintre  sans  défauts  » ,  dans  Hommes  et 
f?rrtmes.  Il  faudrait  que  ces  poèmes  fussent  traduits, 
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lunaires,  debout  devant  le  trône  de  la  Vierge^  dans  le  grand  Giorgione 
de  Castelfranco  ;  en  revanche,  il  n'est  pas  de  paysages  plus  impré- 
gnés d'amour  voluptueux  et  songeur  (je  parle  des  arbres,  des 
maisons,  des  chemins),  que  ceux  qui  accompagnent  les  figures  séduc- 
trices de  L'Amour  chaste  et  l'Amour  jjrofane  de  Titien.  Tandis  que 
le  sourire  et  le  regard  des  femmes,  le  geste  de  l'enfant  qui  s'ébat, 
la  tête  penchée,  l'eau  dormante  dans  le  sarcophage,  concourent  à 
dégager  le  sentiment  du  décor  vespéral  aperçu  à  droite  et  à  gauche. 


DUKES    EN    HOLLANDE,     PAR     JI  .     A.     STENGELIN 
(Société  Nationale  des  Beaux-Arts.) 

celui-ci  à  son  tour  réagit  sur  les  chairs  nues,  en  repousse  les  valeurs 
lumineuses,  les  sort  de  l'éclairage  de  l'atelier  dans  le  plein  air  de  la 
campagne  tendrement  obscurcie,  rafraîchie  de  brises. 

Parmi  nos  contemporains,  avec  la  finesse  nerveuse  que  nous 
leur  connaissons,  plusieurs  sont  experts  en  la  notation  de  ces  corres- 
pondances. J'en  trouve  au  présent  Salon  de  jolis  exemples. 

Tel  artiste,  il  est  vrai,  manque  tout  à  fait  du  sens  qu'il  faut 
pour  cela  ;  M.  Bonnat,  dont  les  énergies  de  peintre  sont  admirables, 
n'en  a  pas  grand  souci  ;  ses  modèles  n'habitent  aucun  paysage  ;  ses 
paysages  n'ont  guère  d'humanité.  Voyez  si  ce  coin  du  pays  basque, 
ces  arbres  massifs,  ces  ombres  transversales  sur  une  route  poudreuse 


40  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS 

ont,  pour  l'artiste,  l'empreinte  émouvante  de  la  terre  natale  :  c'est  là 
qu'il  est  né  cependant.  Il  a  de  trop  beaux  dons,  peut-être,  et  cette 
aridité  d'âme  est  la  rançon  de  sa  sûreté  fulgurante  d'aperception. 
Autre  exemple  :  M.  Wencker,  dans  Soir  d'été,  juxtapose  une  étude 
de  servante  de  ferme,  exacte,  massive,  d'un  relief  de  trompe-l'œil, 
avec  un  lointain  fuyant  de  jardin  ensoleillé  ;  et  cela  fait  deux 
tableaux  au  lieu  d'un,  car  jamais  la  grosse  femme  de  chair  que  voilà 
ne  se  pourra  promener  dans  les  allées  chimériques  de  la  toile  de 
fond  :  elle  est  en  dehors.  Mais  si  je  rappelle  ces  méconnaissances  du 
principe  de  Yambiance,  ce  n'est  pas  pour  désobliger  quelque  honnête 
peintre,  c'est  afin  de  faire  apprécier  l'opportunité  du  principe  même. 
En  compensation,  nous  saurons  gré  à  M.  Aman-Jean  d'avoir  noie 
dans  ses  Vénitiennes  la  caresse,  sur  les  visages,  de  la  lumière 
réverbérée  dans  l'eau.  Sur  les  dalles  du  quai,  vis-à-vis  Saint-Georgcs- 
le-Majeur,  deux  marchandes  d'oranges,  à  demi  dévêtues,  se  tiennent, 
l'une  debout,  le  poing  à  la  hanche,  l'autre  se  baissant,  les  épaules 
hors  du  corsage,  pour  rajuster  sa  sandale  ;  celle-ci  est  rousse,  la  robe 
de  l'autre  est  rose;  la  mer,  les  voiles  brunes,  les  campaniles  de 
briques  font  accompagnement.  Eh  bien,  la  peau  de  ces  deux  filles, 
en  particulier  de  la  rousse,  est  vue  dans  l'air  même  de  la  lagune  ; 
le  vent  qui  gonfle  les  voiles  l'a  patinée  de  hâle,  en  sorte  que  les 
bateaux  passant  au  lointain  ne  sont  pas  chose  indifférente  à  l'in- 
carnat de  ses  joues.  Voilà  l'harmonie. 

Mais,  entre  les  figures  et  le  décor,  que  l'équilibre  est  délicat  à 
tenir  !  Qu'il  est  difficile  de  proportionner  l'importance  de  chaque 
élément!  M.  Hitchcock,  par  exemple,  n'a  pas  tout  à  fait  le  droit 
d'appeler  un  de  ses  tableaux  Sainte  Geneviève,  et  l'autre  La  Fiancée 
hollandaise.  Dans  le  premier,  la  petite  paysanne  en  capeline  lilus 
n'est  qu'un  accessoire,  au  milieu  d'une  prairie  montante,  herbue, 
oii  s'érigent  ces  plantes  communes  de  la  solitude,  qu'on  appelle 
bouillon-blanc;  celles-ci  ocupent  plus  l'attention  que  la  sainte 
pastoure.  Et  «  la  fiancée  hollandaise  »,  de  même,  est  de  peu  d'im- 
portance, au  milieu  des  flambants  parterres  de  tulipes  de  Haarlem. 
Excès  inverse  :  M.  Henri  Guinier,  que  la  Société  des  Artistes  français 
a  régalé,  l'an  passé,  d'une  bourse  de  voyage,  emporta  dans  ses 
cartons  des  figures  de  M.  Hébert,  et  je  lui  en  veux,  devant  le  paysage 
exquis  de  San  Gimignano  aux  belles  Tours,  dont  il  date  son  tableau, 
de  n'avoir  trouvé  à  peindre  qu'une  femme  à  la  chevelure  épandue 
accordant  sa  lyre  parmi  les  cyprès...  Dans  une  autre  composition, 
le  même  peintre  timide  montre  bien,  au  lointain,  les  tours  vermeilles 
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qui  couronnent  la  fière  bourgade  ;  mais  quoi  !  il  semble  avoir  dédai- 
gné la  fine  atmosphère,  la  majesté  d'horizon,  le  gris  des  feuillages 
tremblants!...  Comment  un  jeune  artiste,  dressé  par  plusieurs 
années  d'études,  et  l'imagination  bien  peuplée  de  bonshommes, 
peut-il  rester  de  bois  devant  l'émouvante  nature?  Quelle  éducation 
est-ce  là,  qui  obstrue  la  sensation? 

Ici,  je  rencontre  M.  Edgar  Maxence,  auteur  de  L'Ame  de  la 
Source.  Cet  élégant  artiste  a  sous-entendu  justement  la  source;  il 
n'en  a  voulu  montrer  que  «  l'âme»,  c'est-à-dire  quelques  figures 
emblématiques,  dont  la  physionomie  et  les  attributs  suggèrent 
autant  que  possible  l'idée  du  paysage  absent.  C'est  une  gageure. 
Par  son  coloris  subtil,  M.  Maxence  l'a  gagnée.  J'aperçois,  dans 
une  rosellerie  confuse,  une  svelte  jeune  femme,  à  mi-corps,  de 
face,  les  yeux  baissés;  sur  sa  tête,  ses  cheveux  bouclent  comme 
des  copeaux  d'or  pâle,  mais  paraissent  frémir  et  se  tortiller  ainsi  que 
de  jeunes  couleuvres  au  front  d'une  Tisiphone  ;  le  contour  du  visage, 
le  nez,  les  lèvres  entr'ouverles  sont  d'une  fine  nervosité  de  lignes; 
l'attache  des  épaules  est  ferme;  les  clavicules  sont  indiquées;  le 
bras  et  la  main  se  tendent  jusqu'à  la  pointe  des  doigts  pour  pincer  des 
cordes  de  lyre  ;  une  étoffe  précieuse  est  enroulée  autour  du  torse 
souple  ;  on  dirait  une  pythonisse  défaillant  par  l'excessive  tension 
des  nerfs.  Puis  surviennent,  parmi  les  roseaux  enchevêtrés,  deux 
autres  femmes  curieuses,  l'une  plus  épaisse,  d'un  teint  brunissant, 
une  orchidée  mauve  piquée  dans  sa  chevidure  sombre  ;  la  seconde, 
à  demi  cachée,  le  front  levé,  ses  yeux  bleu  pervenche  a7;randis  par 
l'attention  et  l'émoi.  Ni  l'une  ni  l'autre  de  ces  trois  belles  femmes 
n'est  mystérieuse  ;  ce  sont  trois  portraits  modernes,  d'un  crayon  pré- 
cis. Où  donc  gît  la  puissance  de  symbole  ?  Qu'est-ce  donc  qui  évoque 
ici  la  Source  dont  l'artiste  nous  parle  ?  Le  coloris  simplement,  par 
frottis  léger,  tout  clair,  sans  ombre,  mais  sans  lumière  vive,  d'une 
tonalité  générale  d'argent  et  de  perle  ;  point  de  surfaces  teintées  de 
quelque  étendue,  mais  une  multiplicité  de  traits  minces  qui  font 
songer  aux  rayures  d'une  petite  pluie  printanière  ;  enfin  la  pâle 
pythonisse  pleure  une  larme  de  cristal,  et  sa  lyre  à  peine  visible  est 
aussi  de  cristal  ;  ce  sont  les  pleurs  de  la  Source...  Je  crois  donc  que, 
cette  fois,  M.  Maxence  a  réussi  dans  son  entreprise.  Au  reste,  c'est 
un  artiste  doué,  en  même  temps  qu'un  élève  diligent  d'Elie  Delaunay, 
s'inspirant  aussi  de  Bastien-Lepage.  Voyez  son  délicat  portrait  d'un 
officier  accoudé  à  une  cheminée,  dans  un  salon  de  tapisserie  ;  voyez 
encore  son  portrait  d'une  miss  anglaise,  dessiné  à  la  mine  de  plomb, 
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avec  quelques  repentirs  intéressants,  d'une  main  attentive,  toujours 
un  peu  impatiente  et  crispée. 

M.  Henri  Martin  déploie  une  large  composition  :  Sérénité.  C'est 
un  bocage  virgilien,  —  celui  qu'habitent,  au  VP  livre  de  l'Enéide, 
les  âmes  défuntes  admises  au  repos  :  Devenere  locos  lœlos...  J'en 
reconnais  la  «  lumière  pourprée  ».  Cette  lumière,  qu'afTectionne 
M.  Henri  Martin,   où  l'a-t-il  observée?  Sur  les  troncs  écailleux  et 
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rougeâtres  des  pins,  je  crois,  à  l'heure  embrasée  du  couchant.  Elle 
éveille  l'idée  d'une  région  sèche,  sableuse,  pauvre  en  sources,  bref 
assez  peu  élyséenne;  non  sans  charme  pourtant.  Et  cette  lumière, 
qui  s'éparpille  sur  le  gazon  en  taches  claires,  ordonne  toute  la 
composition  ;  elle  vient  obliquement  de  la  droite  ;  les  divers  per- 
sonnages tendent  de  ce  côté  ;  d'autres,  délivrés  de  la  pesanteur  et 
qui  se  meuvent  dans  l'air,  y  volent  d'un  même  essor,  selon  une 
formule  de  mouvements  parallèles  que  nous  avions  déjà  remarquée 
dans  certains  panneaux  du  même  peintre,  par  exemple  dans 
Clémence  Isaure  apparaissant  aux  troubadours.  Toutes  les  figures, 
tournées  en  haut,  bayent  aux  rayons  dont  elles  sont  baignées  et 
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qui  remplissent  leur  orbite  élargie.  La  source  lumineuse  est  placée 
hors  du  cadre,  que  débordent  aussi  les  cimes  des  pins  ;  alors  d'autres 
groupes  semblables  à  ceux  que  nous  voyons  peuvent  être  supposés 
à  gauche,  indéfiniment.  D'ailleurs  la  composition  n'a  point  de  centre, 
en  sorte  que  nous  avons  l'impression  de  n'apercevoir  qu'un  mor- 
ceau, pris  au  hasard,  de  la  grande  forêt  monotone.  Ainsi  l'imagina- 
tion élargit  sans  limite  le  champ  restreint  de  la  vision.  Je  note 
cette  façon  de  ne  point  centrer  ses  tableaux  comme  un  propos 
arrêté  chez  M.  Henri  Martin;  inutile  de  dire  combien  il  s'éloigne 
en  cela  de  Puvis  de  Chavannes,  à  qui  certaines  personnes  le  com- 
parent. Cela  ne  l'empêche  point  d'être,  lui  aussi,  un  beau  décorateur. 
Mais,  que  voulez-vous?  Puvis  de  Chavannes  est  à  part,  non  seu- 
lement pour  l'ordonnance  rythmée,  mais  encore  pour  la  «  sérénité  », 
quoi  que  prétende  M.  Henri  Martin  par  son  titre.  Ici  ce  n'est  point 
la  Sérénité  immémoriale  :  les  promeneurs  béats  de  la  forêt  de  pins 
se  reposent  après  un  travail  dont  les  muscles  de  leur  face  gardent 
la  crispation.  On  se  croirait  dans  le  préau  d'un  asile  de  vieillards, 
aux  Petits-Ménages,  par  exemple.  Quelques-uns,  assis  les  jambes 
écartées,  le  dos  abandonné  contre  un  arbre,  le  visage  hâlé  et 
crevassé,  la  barbe  touffue  et  hirsute,  affalés  dans  leurs  linges  blancs, 
ont  l'air  de  pauvres  moujicks  en  peignoir  au  sortir  d'une  douche 
tiède,  accablés  d'un  bien-être  inaccoutumé.  Non,  ceux-ci  nesontpoint 
des  «  Esprits  de  la  Nature  »  ;  ils  errent  dans  le  beau  parc  en  hôtes 
tolérés  ;  ils  n'en  sont  pas  originaires  et  n'y  sont  pas  chez  eux.  —  Une 
Ondine,  que  le  môme  M.  Henri  Martin  expose  aux  pastels,  offre  la 
.même  désharmonie  ;  à  l'ombre  d'une  haute  falaise,  c'est  une  tète  de 
femme  brune,  aux  petits  yeux  bleu  vert,  déchevelée,  un  brin  d'osier 
en  guise  de  couronne,  l'air  las  et  amaigri  d'une  personne  à  vie  diffi- 
cile. Pourquoi  cet  artiste  d'une  sincérité  mâle,  dont  la  vision  est  réa- 
liste, chrétienne,  ascétique,  et  qui  serait,  s'il  voulait,  un  si  bel  inter- 
prète de  l'effort  et  de  la  peine,  —  étant  lui-même  un  laborieux  — 
s'obstine-t-il  à  ces  contemplations  païennes,  qui  demandent  d'abord 
l'aisance  et  l'équilibre  ?  —  Son  faire  même,  tapoté,  trembloté, 
brouillant  de  parti  pris  les  contours,  n'a  rien  d'antique,  et  sent  la 
gêne.  —  Avec  cela,  encore  une  fois,  c'est  un  noble  esprit  d'artiste, 
et  ses  visées  sont  hautes. 

Un  autre  décorateur,  au  pinceau  large  et  franc,  plutôt  que  soi- 
gneux, M.  Francis  Auburtin,  a  tenté  d'évoquer  une  vision  panique: 
La  Forêt  et  la  Mer.  C'est  la  confrontation  de  l'une  avec  l'autre,  sur 
les  bords  de  leurs  deux  empires  ;  dans  une  nuit  que  la  lune  remplit 
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de  sa  phosphorescence  bleue,  la  mer  clapote  au  pied  de  promontoires 
déserts,  couronnés  de  futaies  ;  un  œgipan  aux  cornes  de  bélier  siffle 
dans  ses  pipeaux,  pendant  qu'au-dessous,  sans  se  montrer,  les  néréides 
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sortent  des  vagues  et  se  haussent  contre  les  brisants  pour  écouter. 
L'uniformité  du  coloris  lunaire,  bleu  et  argent,  noyant  les  ligures 
comme  le  site,  rend  manifeste,  par  un  moyen  simple,  l'affinité  de 
la  nature  visible  avec  les  êtres  irréels  que  les  anciens  hommes 
croyaient  entendre  palpiter  en  elle. 

Le  christianisme  ne  nous   a   pas  désenlacés  de   ces  charmes. 
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Et,  en  particulier,  dans  le  cycle  chevaleresque  celtique,  quelle  sève 
naturiste  circule  encore  !  Les  buissons  frémissent  d'oiseaux  ;  les 
sources  et  les  bois  sont  peuplés  d'esprits  mystérieux  et  pervers, 
qui  éprouvent  l'ascétisme  des  serviteurs  du  saint  Graal.  Voici,  par 
exemple.  Sire  Galahad,  représenté  par  M.  Lucien  Monod,  d'après 
Tennyson.  Dans  une  clairière  sauvage,  semée  de  pins,  le  chevalier 
vierge  s'est  arrêté,  pour  se  reposer  un  peu  de  sa  trop  longue  et  rude 
qitête  de  l'emblème  sacré.  11  est  à  cheval  :  son  palefroi  blanc,  lassé, 
allonge  le  cou  vers  les  touffes  d'ajonc  ;  le  fils  de  Lancelot  est  couvert 
de  son  armure,  mais  il  a  retiré  son  heaume  ;  sa  jeune  tête  candide 
apparaît  nue  ;  il  respire  l'odeur  balsamique,  la  fraîcheur  et  le  silence. 
Nous  les  respirons  avec  lui  ;  ici  le  promeneur  reflète  et  condense, 
comme  il  convient,  le  sentiment  épars  dans  le  paysage.  L'harmonie 
est  obtenue. 

Je  n'ai  pas  à  louer  le  maître  de  ces  harmonies  délicates,  le  péné- 
trant poète  Fanlin-Latour.  Son  exposition,  quoique  belle,  ne  nous 
révèle  rien  sur  lui  que  nous  ne  sachions  déjà.  Ce  sont  toujours  des 
visions  de  musicien.  L'unité  qui  s'y  trouve  réalisée  est  l'unité 
sonore  ;  nulle  dissonance  ne  la  rompt.  Cela  est  peint  en  mineur. 
Dans  une  des  deux  toiles  de  M.  Fantin,  une  femme,  couchée  sous 
des  ombrages,  arrondit  ses  bras  au-dessus  de  sa  tête  ;  langueur 
molle,  molle  pénombre,  rayons  furtifs  ;  dans  l'autre,  plusieurs 
femmes  drapées  songent  parmi  les  arbres.  Les  terrains,  les  verdures, 
les  nus  sont  hachurés  comme  au  pastel,  et  marient  leurs  tons.  Un 
peu  à  part,  une  Muse  en  robe  rougeâtre,  le  coude  appuyé,  regarde 
l'horizon  ;  c'est  une  Tanagréenne  d'un  très  pur  style.  Ne  demandez 
pas,  après  cela,  ce  que  ces  tableaux  représentent  ou  signifient  ; 
sachez  seulement  qu'ils  sentent  le  jasmin,  les  nuits  d'été,  et  la 
morbidesse  grandiose  de  Wagner. 

Les  spécialistes  du  «  Symbole  »  désormais  ne  tiennent  plus  le 
haut  du  pavé.  M.  Pierre  Lagarde  fait  à  présent  des  paysages  poin- 
tillés où  perce  la  préoccupation  de  M.  Pissarro,  et  les  autres  peintres 
de  fantômes  n'inventent  plus  grand'chose.  M.  Alphonse  Osbert 
baigne  de  bleu,  toujours,  les  paysages  nocturnes  et  les  silhouettes 
élémentaires  qui  résument,  à  ses  yeux,  la  poésie  du  monde.  Mais 
cela  ne  touche  plus  guère,  car  la  poésie  touchante  est  celle  qui 
marque  une  surprise  du  poète,  une  façon  neuve  et  non  concertée 
de  ressentir  les  choses,  bref  tout  le  contraire  de  ce  parti  pris 
imperturbable.  M.  Alexandre  Séon  s'obstine  de  même  dans  l'Allé- 
gorie, et  s'efforce  de  rester  primitif,  mais   avec  subtilité  ;  son  art 
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est  une  agréable  combinaison  de  réminiscences.  M.  Maurice  Denis 
opère  un  peu  différemment,  sur  des  détails  naturels  observés  avec 
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soin  ;  ceux-ci  dans  son  esprit  se  déforment,  s'emmêlent  et,  finale- 
ment, ne  gardent  plus  qu'une  valeur  ornementale.  Il  eût  été  un  bon 
décorateur  de  tapisseries  au  xiv^  siècle.  Pour  le  panneau  que  voici, 
il  a  noté  les  gestes  divers  des  enfants  de  chœur  qui  encensent,  le 
rouge  de  leurs  carnails  et  l'arrangement  puéril  de  leurs  chevelures 


48  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS 

pommadées  ;  de  tout  cela  il  a  fait  une  amusante  combinaison  de 
lignes  et  do  tons  ;  cela  n'a  pas  grands  dessous,  mais  la  surface  est 
joliment  couverte. 

Vous  le  voyez,  l'école  «  symboliste  »  s'efface.  C'était  une  école 
de  littérature.  Elle  eut  des  idées  préconçues  sur  la  nature  et  négligea 
de  la  regarder.  Pour  des  peintres,  c'est  là  une  erreur  mortelle. 
D'où  le  peintre  peut-il  partir,  sinon  du  monde  visible  ?  Sa  première 
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vertu  doit  être  une  vierge  liberté  d'esprit  :  qu'il  s'offre  docilement  à 
la  création,  telle  quelle,  au  lieu  de  prétendre  l'ajuster  à  sa  petite 
philosophie,  comme  un  fat.  Quand,  avec  cette  virginité  intellec- 
tuelle, il  est  pourvu  d'une  sensibilité  vraie,  purgée  d'affectation,  et 
d'une  puissance  suffisante  de  réflexion,  il  atteint  le  grand,  mais  sans 
lâcher  le  réel.  Il  faut  en  revenir  au  réel  et  le  contempler  de  plus 
près.  Donnons  congé  à  ces  messieurs  les  idéologues... 

Parmi  les  peintres  d'aujourd'hui,  aucun  n'est  plus  fidèle  à  cette 
saine  méthode  que  M.  Albert  Besnai'd. 

De  tel  autre,   on  peut  supposer  qu'il  eût  aussi  bien  exprimé 
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ses  songes  par  l'ébauchoir,  ou  par  la  plume,  ou  par  les  sonorités  : 
Besnard  était  né  peintre,  il  l'est  éminemment,  uniquement.  S'il 
lui  manque  quelque  chose,  ce  n'est  pas  de  ce  côté.  Et  ceux  qui  ne 
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s'intéressent  pas  à  ses  tentatives,  même  à  demi  manquées,  c'est 
qu'ils  n'aiment  pas  la  peinture.  Car  je  crois  bien  qu'il  n'a  jamais 
rien  cherché  que  dans  le  sens  et  par  les  moyens  de  son  art.  En  lui 
faisant  rendre  tout  ce  qu'il  peut,  il  n'en  a  pas  du  moins  excédé  les 
limites.  La  lumière,  les  couleurs,  à  condition  qu'on  les  lui  laisse 
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loulos,  lui  suffisent  pour  tout  dire.  Les  seules  cordes  qu'il  veuille 
à  sa  lyre  sont  les  sept  rayons  du  prisme,  et  ses  tableaux,  faits  pour 
les  yeux,  se  passent  de  légendes. 

A  quoi  bon  même  en  dire  les  titres  ?  Je  vois  dans  le  catalogue 
qu'ils  ont  varié.  Je  connaissais  deux  des  dessus  de  porte  sous  un 
autre  nom  :  c'étaient  d'abord  La  Forme  et  La  Beauté.  Ce  sont  ici 
La  Pensée  et  La  Rêverie.  Ce  détail  a  quelque  sens.  Observez  quel  est, 
pour  un  visionnaire,  le  rapport  entre  la  Forme  et  la  Beauté  :  la 
Beauté  n'est  qu'un  attribut  dont  participent  mille  objets  divers  et 
que  l'on  considère  à  l'état  vague,  indéterminé  :  il  y  a  de  la  beauté 
dans  ceci  ou  cela...  Au  contraire,  ce  nom  :  la  Forme,  éveille  l'idée 
d'une  chose  précisée,  construite  et  différenciée.  Pour  exprimer  par 
un  moyen  pictural  la  première,  on  pourra,  je  suppose,  représenter 
une  belle  femme,  mais  dans  l'attitude  oîi  la  pulpe  de  la  chair  s'offre 
aux  yeux  plutôt  que  le  galbe  du  contour  ;  par  exemple,  pelotonnée 
comme  une  chatte  abandonnée  ;  on  y  ajoutera  des  visions  charmantes 
et  imprécises,  une  queue  de  paon  irisée  et  constellée,  des  floraisons, 
des  feuillées^  des  touches  lumineuses,  de  l'eau  cristalline  qui  ruis- 
selle, bref,  toute  la  palette  de  la  nature,  sans  divisions  encore,  sans 
choix...  Au  contraire,  la  Forme  sera  carrément  assise;  les  lignes  de 
son  corps  saisiront  les  yeux  plus  que  n'en  fera  la  substance  ;  le  geste 
sera  écril,  le  profil  net  ;  de  sa  main  finement  dessinée,  elle  palpera 
le  relief  d'une  sculpture  ;  de  belles  architectures  s'enlèveront  à 
l'horizon.  Le  chaos  d'Eden  se  sera  cristallisé  en  un  Cosmos  bien 
découpé.  Tout  cela  très  pictural,  encore  une  fois,  et  beaucoup  moins 
compréhensible  ici,  par  des  mots,  que,  sur  la  toile,  par  des  images 
colorées. 

L'admirable  souplesse  de  l'artiste  le  rendra  sensible  ;  il  renou- 
vellera sa  touche  en  passant  d'un  sujet  à  l'autre  ;  d'une  part,  un 
travail  arrondi  de  la  brosse  et  des  contours  noyés  ;  de  l'autre,  une 
peinture  nerveuse  et  transparente,  coloriant  à  plat  un  dessin  bien 
établi  d'abord.  Eh  bien,  si  maintenant  nous  cherchons  à  marquer 
le  rapport  entre  la  Bèverie,  matière  amorphe,  indéfinie,  voluptueuse 
de  la  pensée,  pensée  dormante  encore^  et  la  Pensée  consciente, 
arrêtée,  qui  surgit  de  la  rêverie,  la  solidifie  et  la  restreint  ;  si  nous 
essayons  de  traduire  ce  rapport  aux  yeux  par  des  visions,  nous 
retrouverons  la  même  opposition  que  tout  à  l'heure.  Peu  importe 
donc  le  titre  choisi;  ce  que  Besnard  a  voulu  peindre,  c'est  la  beauté 
des  choses  indélerminées  avec,  en  regard,  l'autorité  d'affirmation  des 
choses  une  fois  circonscrites.   Ainsi  vous  voyez  qu'il  est  parti,  non 
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d'une  idée  contenue  dans  un  mot,  comme  un  littérateur  qui  peint, 
mais  d'une  double  vision,  comme  un  peintre  qui  conçoit  en  peintre. 
Trois  panneaux  que  Besnard  expose  en  même  temps  font  com- 
prendre un  autre  de  ses  secrets  :  l'art  des  variadons  réciproques. 
J'entends  par  là  cette  notation,  intuilive  d'abord,  puis  affinée  par 
l'élude,  de  la  façon  dont  réagissent  l'une  sur  l'autre,  à  un  instant 
donné,   les   diverses  parties    d'un  groupement  instable  de   formes 
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et  de  couleurs  que  l'esprit  de  l'arLislc  aperçoit   tout  à  coup  comme 
harmonique. 

Nul  objet,  nul  rayon  n'est  perçu  absolument,  comme  s'il  était 
dans  le  vide  ;  mais,  à  tout  moment,  il  acquiert  ou  il  perd  de  son 
pouvoir  sur  les  nerfs  sensitifs,  suivant  la  place  qu'il  occupe  dans 
la  trame  inconstante  des  phénomènes.  Transportez  une  fleur  du 
jardin  dans  l'appartement,  posez-la  dans  un  verre  de  cristal,  ou 
bien  dans  un  vase  de  grès,  relevez  ou  baissez  le  store  de  la  fenêtre  ; 
la  (leur  qui,  substantiellement,  reste  la  même,  sera  chaque  fois 
diverse  pour  l'œil  du  peintre  et  pour  son  sentiment.  Piquez-la  dans 
les  cheveux  d'une  femme  maigre  et  tristC;  ou  bien  épanouissez-la 
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au  corsage  d'une  femme  grasse  et  souriante  :  autres  métamorphoses. 
Ce  n'est  plus  la  même  fleur,  il  faut  la  peindre  à  nouveau.  Nos 
modernes,  qui  ont  le  sens  de  l'inter-dépendance  des  phénomènes 
et  de  leur  mobilité  perpétuelle,  ont  apporté  dans  cette  notation  une 
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subtilité  nouvelle.  Et  les  études  de  Besnard  résument  presque  toutes 
les  découvertes  qu'ils  y  ont  faites.  Regardez  donc  le  panneau  en 
largeur  qui  s'intitule  Le  Jour.  C'est  la  fête  de  la  lumière  franche 
et  crue  :  le  paysage  est  à  demi  fantastique  :  à  gauche,  de  hautes 
montagnes  se  dressent,  suggérées  peut-être  par  la  Tournette,  au- 
dessus  du  lac  d'Annecy,  mais  chimériquement  baignées  de  colora- 
tions irisées  ;  au-devant,  un  lac  miroitant  s'étale,  formant,  à  droite 
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une  anse  retirée  sous  l'ombre  nettement  bleue  de  hautes  futaies 
arrondies  en  panaches;  sur  une  berge  d'herbe  drue   s'ébattent  des 
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personnages  dont  les  draperies  agitées  exagèrent  les  mouvements  ; 
deux  femmes  exécutent  une  sorte  dejaleo  espagnol,  en  faisant  tour- 
billonner les  pans  d'étoffe  blanche  ou  vermillon  dans  la  folie  de  leur 
danse,  cependant  qu'un  faune  les  accompagne  de  son  galoubet... 
Il  n'est  aucune  partie  de  la  composition  qui  puisse  être  considérée  à 
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part  du  reste,  aucune  coloration  qui  appartienne  stablement  à  l'objet 
coloré,  qui  ne  doive  lui  être  retirée  dans  quelques  instants,  quand 
le  soleil  aura  tourné  d'un  degré,  quand  les  personnages  voisins  se 
seront  éloignés,  quand  on  aura  quitté  l'herbage  ou  le  bord  do  l'eau... 
—  Le  panneau  des  Fruits,  c'est  l'automne  avec  sa  chaleur  molle,  sa 
fécondité,  sa  plénitude,  la  pulpe  juteuse  qui  tiédit  sous  le  soleil  ;  à 
l'ombre  d'une  treille,  une  femme  aux  contours  souples,  avec  deux 
enfants,  dont  l'un,  sur  quatre  pieds,  mord  à  même  les  fruits,  est 
assise  dans  le  repos  et  le  contentement;  le  quadrillé  de  la  treille  met 
des  touches  alternées  d'ombre  violette  et  de  lumière  jaune  sur  ses 
joues  et  son  sein;  l'air  circule,  caressant.  — Le  panneau  des  Fletr/y, 
c'est,  dans  une  exubérance  de  végétation,  digitales,  delphiniums, 
arums,  etc.,  une  adolescente  assise,  mince,  peinte  à  touches  allon- 
gées ;  l'émoi  d'avril  est  empreint  sur  son  visage  et  indiqué  par  son 
geste  ;  son  cou  délicat  s'éclaire  de  reflets  verts,  de  toute  la  verdure 
jeune  foisonnante  autour  d'elle  ;  je  crois  voir  de  l'inquiétude  et  de 
la  tension  dans  cette  frêle  personne,  que  trouble  la  poussée  des 
floraisons.  C'est  une  Perséphono  moderne  ;  ce  qu'elle  exprime,  c'est 
l'effort  de  la  sève  pour  croître,  avec  l'anxiété  que  tout  ce  travail 
sourd  et  cet  espoir  ne  soient  vains. 

Enfin,  levez  les  yeux  vers  ce  plafond  oîi  Bosnard  a  figuré  Les 
Idées.  Que  d'emblèmes  et  d'attributs  significatifs  un  littérateur  eût 
assemblés  ici  !  Le  peintre  n'y  en  a  point  mis.  Ce  sont  simplement 
des  femmes-nuées,  de  la  couleur  orangée  que  les  nuées  prennent  au 
couchant,  éparses  dans  un  ciel  bleu  sombre  déjà  ponctué  d'étoiles  ; 
sur  ce  ciel,  un  réseau  de  branches  de  pin,  avec  leurs  touffes  d'ai- 
guilles noires  s'enlève  en  repoussoir.  Toutes  semblent  monter  et  se 
jouer  dans  l'espace,  ascension  capricieuse,  demi-gaie,  demi-mélan- 
colique, tournoiement  multiple,  oià  l'on  ne  sait  laquelle  capter,  fu- 
gaces et  indiscernables  comme  elles  paraissent.  Voilà  bien  le  vertige 
des  idées  entrevues  à  l'infini  et  vite  échappées,  telles  que  les  pré- 
sente l'exaltation  de  ces  soirs  où  la  faculté  inventive  afflue  en  nous, 
non  soutenue  d'un  labeur  patient.  Au  reste,  l'exécution,  dans  ce 
plafond,  est  plus  sommaire  et  monotone  que  dans  les  panneaux  ;  il 
est  traité  en  décor.  Mais  ce  que  j'essayais  de  montrer  s'y  fait  voir  de 
soi-même  :  une  symbolique  nouvelle  sortant,  grâce  aux  peintres,  de 
la  contemplation  immédiate  du  réel. 

Sans  doute  Besnard  n'a  pas  en  cela  de  système;  j'ai  déjà  loué, 
comme  un  don  rare,  son  entière  liberté  d'esprit  ;  ses  idées  suivent 
son  œil  et  ne  le  précèdent  jamais.  Le  mérite  que   personne  ne  lui 
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contestera,  c'est  Ja  spontanéité,  la  verve  ;  aucun  peintre,  depuis  la 
Renaissance,  n'a  joui  plus  visiblement  de  la  «  nouveauté  tleurie  »  du 
monde;  il  s'y  attache  avec  une  inépuisable  joie,  il  la  furette  avec  dili- 
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gcnce,  il  la  saisit  au  vol,  il  s'y  ébat  ;  c'est  le  Carpeaux  de  la  pein- 
ture. Mais,  d'autre  part,  il  a  plus  de  dessous  qu'on  ne  croit.  Sa  façon 
sommaire  d'indiquer  le  modelé,  par  des  rehauts  posés  rapidement, 
d'un  pinceau  très  peu  chargé  de  matière,  n'escamote  pas  les  fermetés 
de  la  charpente  osseuse  ;  il  fait  tourner  une  épaule,  un  coude,  une 
joue,  par  un  travail  de  hachures  expédiées,  non  fondues  ;  cela  fait 
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croire  à  l'improvisation.  Que  non  pas  !  S'il  se  dépêche  ainsi,  c'est  que 
la  nature  qu'il  veut  peindre  sur  le  fait  est  plus  agile  encore  ;  il  faut 
la  cinématographier,  car  son  prestige  s'évanouit  à  toute  seconde, 
pour  se  renouveler.  Ne  trouvez-vous  pas  belle  et  pieuse  cette  ferveur 
de  l'artiste  qui  s'essaie  à  embrasser  la  fluidité  des  choses?  Les 
«  esprits  de  la  nature  »,  tels  que  Besnard  les  a  imaginés  à  nouveau, 
ne  sont  donc  plus  les  «  Immortels  immuables  »  d'Homère,  mais  au 
contraire  les  «  Vite  Evanouis,  les  Insaisissables  »,  les  fantômes  sans 
nombre  de  la  Maya. 


PAUL    DESJARDINS 


(La  suite  prochainement.) 
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(QUATRIÈME     article)' 


Voir  Gazette  des  Beaux-Art 

XXII.  —   3'   PÉRIODE. 


Dix  ans  ont  passé. 

Qu'on  se  rappelle  les  Salons  de 
cette  décade  de  1866  à  1876.  Quelle 
stagnation  !  Quel  niveau  constant  dans 
la  médiocrité  !  Quelle  servilité  dans  les 
esprits  !  En  réalité,  l'art  véritable  s'éla- 
bore loin  des  Salons  et  les  dates  révo- 
lutionnaires s'annoncent  au  dehors. 
L'art  officiel  est  en  train  de  perdre  la 
partie  :  en  haine  de  l'histoire  et  de  la 
fiction,  dont  les  parodies  académiques 
ont  souillé  la  source,  le  jeune  sang  des 
peintres  va  les  rejeter  vers  la  nature 
naturante.  Un  arc-en-ciel  semble  appa- 
raître, pendant  que  grandit  Puvis  de 
-,  3<^  jér.,  t.  jxi,  p.  b,  189  et  299. 
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Chavannes,  l'arbre  immense  sous  les  rameaux  duquel  s'abriteront 
des  générations  frémissantes  comme  un  essaim... 

Gustave  Moreau  a  fui  les  Salons;  il  a  poursuivi  son  rêve  et  ce 
rêve  l'emporte  de  plus  en  plus  au  delà  de  la  sphère  humaine  et  des 
spectacles  prochains,  dans  une  sorte  d'éther  raréfié  oii  de  la  mort 
il  fait  germer  la  vie. 

Le  tableau  et  la  vaste  aquarelle  représentant  Salomé  damcmt 
devant  Hérode,  qui  furent  exposés  en  1876,  frappèrent  grandement 
les  esprits  armés  pour  l'examen  et  laissèrent  la  foule  sous  l'im- 
pression d'une  surprise  des  sens  analogue  à  celle  que  procurent 
l'opium  et  les  incantations  des  derviches.  OEuvres  d'art  insolites  et 
d'éclosion  purement  cérébrale,  on  ne  pouvait  rattacher  ces  images  à 
aucun  prototype  d'inspiration  païenne  ou  sacrée  ;  imprégnées  d'une 
poésie  sauvage  et  rythmée,  elles  sortaient  de  la  dramaturgie  pic- 
turale en  un  élan  brusque  et  puissant  et  s'émancipaient  de  toutes 
les  catégories  connues.  Pour  beaucoup  de  contemporains,  elles  résu- 
mèrent l'esthétique  de  Gustave  Moreau  ;  une  littérature  adventice 
les  a  prônées  et  commentées  à  rebours;  il  est  nécessaire  d'insister 
sur  elles. 

Certes,  le  sujet  n'est  pas  d'invention  nouvelle  et  se  laisse  aisé- 
ment pénétrer  ;  la  danse  de  Salomé  devant  Hérode  n'a-t-elle  pas  été 
figurée  par  bien  des  maîtres  anciens?  Ne  la  voyons-nous  pas  naïve- 
ment ou  ingénieusement  retracée,  au  Louvre  môme,  par  le  bon 
Taddeo  Gaddi,  à  Prato  par  Filippo  Lippi,  à  Florence  par  Ghirlandajo, 
dans  les  merveilleuses  fresques  de  Santa  Maria  Novella,  par  Andréa 
del  Sarto  au  Scalzo  !  Et  quel  caprice  provocant,  quelles  piquantes 
trouvailles  chez  les  peintres  flamands  et  germains,  depuis  Memling 
jusqu'à  Cranach  !  Sans  parler  des  Salomé  recevant  de  la  main  du 
bourreau  ou  emportant  sur  un  plat  la  tête  du  premier  martyr  — 
figures  qui  furent  chères  surtout  à  l'école  lombarde,  justement  pour 
l'ambiguïté  de  leur  personnage  et  la  perfidie  de  leur  sourire,  — 
la  séduction  du  tétrarque  par  la  danse  de  l'odalisque  précédait  logi- 
quement, dans  les  histoires  peintes,  la  décollation  de  saint  Jean- 
Baptiste  dont  elle  est  le  prologue  ;  et  le  caractère  profane,  cruel  — 
j'allais  dire  romanesque  —  et  volontiers  licencieux  de  l'épisode,  est 
sans  doute  ce  qui  l'empêcha  de  tomber  franchement  dans  l'icono- 
graphie populaire.  Gustave  Moreau  se  saisit  du  thème  incompa- 
rable, y  mit,  pour  ainsi  dire,  sa  griffe  et  le  fit  sien. 

C'est  qu'il  était  sien,  en  effet,  par  son  essence  intime.  Loin  de 
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sortir  du  cercle  des  pensers  philosophiques  oii  il  a  puisé  l'inspi- 
ration de  la  Sphynge  et  de  Médée  et  d'où  naîtront  une  Hélène  et  une 
Galatée,  Moreau  reste  fidèle  à  cette  prédilection  que  nous  lui  recon- 
naissions tout  à  l'heure  pour  les  inconscientes  tragédies  de  la  Fatalité. 
Le  voici  vivant  de  longues  années  sous  l'obsession  de  ce  nom  de 
femme,  hanté  par  la  vision  d'un  geste  impitoyable,  par  l'horreur  de 
ce  sang  de  juste  versé  pour  la  grâce  d'un  être  fatal  et  beau  ;  car,  ce 
qu'il  demande  à  l'amer  récit  de  l'Évangile,  c'est  encore  un  monstre 
à  peindre,  un  monstre  femelle  encore  dont  la  force  réside  à  la  fois 
dans  sa  pure  beauté  charnelle,  dans  la  pratique  d'artifices  maudits, 
dans  une  perversité  spontanée  ou  suggérée.  La  syrienne  Salomé 
devient  ainsi,  par  le  désir  qu'elle  a  conçu  ou  par  la  vengeance 
qu'elle  sert,  l'incarnation  d'une  harmonieuse  et  navrante  énergie 
du  Mal,  l'ouvrière  d'un  de  ces  grands  crimes  qu'il  appartient  à  l'art 
de  magnifier. 

Le  harem,  en  son  abside  la  plus  reculée,  prison  d'onyx  incrustée 
d'émaux,  crypte  monumentale  aux  portiques  emplis  de  silence, 
baigne  dans  une  religieuse  pénombre  et  dans  Yaura  spéciale  aux 
longues  minutes  d'attente  dramatique,  dans  Vaitra  qui  glace  les 
moelles  et  prépare  aux  pires  hallucinations  les  esprits  vacillants. 
Emanée  de  baies  lointaines,  la  poudre  d'or  du  couchant  flotte  bien 
entre  les  fortes  colonnes,  comme  pour  rattacher  à  la  terre  des  vivants 
cette  architecture  sépulcrale  ;  mais  des  lampes  luisent,  des  parfums 
brûlent,  d'insaisissables  richesses  scintillent  à  la  façon  des  cristaux 
et  des  stalactites  dans  les  abîmes  ;  et  des  êtres  animent  cette  immense 
caverne  :  les  sons  étouffés  d'une  mandore  s'égrènent,  on  entend  un 
cliquetis  de  joyaux,  un  froissement  de  soies  et  d'orfrois.  Quels 
acteurs  suppose  donc  un  décor  oii  suinte  la  peur  mystique,  oii  la 
mort  plane,  sinon  de  merveilleux  automates,  des  spectres  engendrés 
par  la  fièvre,  des  créatures  pâlies,  énervées  et  déchues? 

Tel  est  le  triste  Hérode.  Immobile  et  décharné  comme  un  yoghi, 
accablé  sous  le  poids  de  sa  tiare  de  satrape,  il  semble  une  momie 
roulée  dans  ses  mousselines,  un  ascète  insensible,  ankylosé  dans  sa 
majesté  de  larve  royale  ;  et,  du  haut  de  son  alvéole  d'or,  pareil  au 
cataleptique  absorbé  dans  un  nirvana  sans  fond,  ses  yeux  vides 
regardent  les  destins  s'accomplir.  On  dirait  d'un  de  ces  fétiches 
taillés  dans  une  racine  de  mandragore  au  nom  desquels  les  races 
sauvages  se  ruent  au  carnage;  le  trône  avec  lequel  il  fait  corps  a 
la  structure  d'un  autel  ;  un  porte-glaive,  muet  exécuteur,  attend  la 
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sentence  exécrable  ;  et  la  blême  liérodias,  avec  la  musicienne,  se  sont 
blotties  dans  l'ombre,  des  Heurs  jonchent  le  pavé,  une  petite  panthère 
noire,  le  niinr  du  désert,  bâille  et  s'étire,  flairant  l'odeur  du  sang. 

Clinique  iiïtroissct  filia  ipsius  Hcfodiadis  et  saltasset  el  jilacuisset  Herodi,  simulqitc 
recumbcntibus,  rcx  ait  pucllx  :  Pcte  a  me  qiiod  vis,  et  dabo  tihi. 

Et  juravit  illi  :  Quia  quidquid  petieris,  dabo  tibi,  licet  dimidium  regni  mei. 

Qux  cum  exisset,  dixit  matri  suœ:  Quid  petam?  At  illa  dixit  :  Capiit  Jcannis 
Daptistx. 

Cumque  irilroisset  statim  cumfcstinalione  ad  regcm,  petivit  diccns  :  Volo  ut  prc- 
tinus  des  inihi  in  disco  caput  Joannis  Baptistx. 

Et  contristatus  est  rex  ' 

Elle plul  à  Hérode Avec  un  art  infini,  oîi  l'intuition  le  dis- 
putait à  la  fantaisie,  Moreau  résolut  du  premier  jet  la  plus  difficile 
de  ses  créations.  Dans  le  champ  d'un  décor  surabondant  en  richesse 
arbitraire,  Salomé  lui  apparut  magnifique  et  presque  sacrée.  Si  rien 
ne  devait  rappeler  la  débauche  vulgaire,  tout  devait  concourir  à 
exalter  la  sensualité  supérieure  que  la  danse  orientale  éveille. 
Blanche  de  fard,  grasse  et  le  visage  atone,  la  docile  esclave,  formée 
pour  le  plaisir  au  fond  du  gynécée,  paraît  ignorer  quel  prix  paiera 
son  triomphe  ;  dressée  sur  les  orteils,  rigide  et  crispée  sous  la 
charge  des  pierreries  qui  constellent  ses  écharpes,  ses  ceintures, 
ses  robes  traînantes,  un  sommeil  magnétique  la  possède  et  la  ravit 
toute;  et  ce  glissement  à  menus  pas,  c'est  un  exercice  solennel, 
vaguement  liturgique,  pourlequell'officiante  a  revêtu  des  atours  qui 
emprisonnent  ses  membres  et  coiffé  la  haute  tiare  ovoïde  qui  raidit 
sa  nuque.  Telles  les  hiérodules  des  temples  dansant  devant  le 
Saint  des  Saints. 

Elle  entre,  et  le  vent  du  Désir  la  suit  ;  dans  les  plis  de  ses  voiles 
l'iniquité  réside  ;  et  sa  face  est  pure. 

Sa  chair  se  fond  en  tièdes  effluves  ;  mais  son  corps  reste  droit 
sans  fléchir,  tant  est  grave  le  rite  qu'on  lui  apprit  pour  se  faire  aimer. 

Son  geste  ordonne  déjà  ;  son  bras  tendu  désigne  sans  doute 
un  emblème  terrible  ;  mais  elle  élève  aussi  la  fleur  dans  ses  doigts 
nonchalants. 

Par  le  serment  du  roi,  la  tète  de  saint  Jean  prisonnier  sera  tran- 
chée tout  à  l'heure  et  le  sang  du  juste  rougira  le  pavé  devant  Salomé. 

Miracle  !  Voici  la  tête  coupée  !  Voici  le  pavé  rougi  ! 

Les  maîtres  tels  que  Gustave  Moreau  creusent  leurs  sujets  avec 

i.  Ev,  sec.  Marcum,  VI,  22  et  suiv. 
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une  passion  dont  le  profane  ne  saurait  se  faire  une  idée  ;  ils  vivent 
avec  leurs  héros  dans  une  muette  et  fiévreuse  communion,  et  se 
résignent  avec  peine  à  n'éterniser  qu'un  moment  de  la  légende  et 
de  l'histoire.  Moreau,  nous  l'avons  dit,  aime  à  suivre  les  péripéties 
d'un  drame  ;  de  la  succession  des  épisodes,  il  tire,  à  cùté,  de  l'œuvre 
type,  des  variantes  plastiques  qui,  le  plus  souvent,  sont  d'un  prix 
égal.  11  n'abandonne,  en  un  mot,  son  sujet  qu'après  en  avoir  scruté 
toutes  les  beautés  latentes.  De  là  cette  grande  aquarelle  (aujourd'hui 
au  Luxembourg,  don  Charles  Hayem)  oii  la  danse  de  Salomé  s'em- 
preint d'un  pathétique  nouveau  ;  de  là  d'autres  Salomé  encore, 
attentives  à  l'exécution  de  leur  vengeance  ou  se  délectant  dans 
le  forfait  accompli. 

La  grande  aquarelle  connue  sous  le  nom  de  L'Apparition  est 
née  du  i^esoin  qu'éprouva  Moreau  d'accentuer  la  signification  fatale 
de  cette  scène  de  danse  à  laquelle  il  donna  d'abord  l'allure  d'une 
cérémonie  si  compassée,  si  hiératique  et  grave.  A  quoi  doit  aboutir 
la  séduction  qu'exerce  la  bayadère  impie,  sinon  au  plus  inique  des 
marchés?  Quelle  faveur  arrachera-t-elle  au  roi  surpris,  sinon  le  don 
d'une  tête  saignante  en  un  plat,  in  disco?  Que  cette  tête  apparaisse 
donc  à  Salomé  pendant  le  vertige  même  de  sa  danse,  comme  un 
intersigne  précédant  le  crime,  et  qu'elle  voie  resplendir  déjà  devant 
elle,  dans  une  gloire  de  rayons  vibrants,  la  face  auguste  du  martyr  ! 
Que  cette  confrontation  surnaturelle  la  frappe  au  cœur  d'épou- 
vante et  de  rage,  mais  que  seule  elle  en  ressente  les  affres,  car  le 
prodige  ne  saurait  être  perceptible  que  pour  ses  yeux  hallucinés  ! 

Dans  aucune  figure  de  son  œuvre,  Moreau  n'a  mis  tant  d'accent 
tragique,  ni  tant  demandé  à  une  mimique  expressive.  Cette  fois, 
Salomé  demi-nue,  la  gorge  encerclée  d'ors  et  de  gemmes,  frissonne 
d'un  frisson  douloureusement  humain  ;  ses  membres,  arrondis  par  les 
longues  siestes  oisives,  se  tordent  dans  un  spasme  lancinant  et,  reje- 
tant le  corps  en  arrière,  un  bras  porté  au  sein,  l'autre  tendu  vers  le 
vivant  météore  dont  les  éclats  la  transverbèrent,  elle  souffre  par 
toutes  ses  fibres,  sans  que  le  roi  se  trouble  dans  sa  pompe,  elle  se 
pâme  en  suspens,  sans  que  la  mandore  se  taise.  Paroxysme  d'horreur 
poétique  !  La  tête  d'où  stille  une  rosée  de  sang,  la  tête  ascétique  de 
Jean  le  Précurseur,  darde  un  regard  d'acier  au  fond  des  yeux  de 
Salomé... 

On  dirait  que  la  raison  reste  prisonnière  dans  le  tournoiement 
lent  que  dessinent  ces  petits  pieds  d'ivoire,  et,  à  coup  sur,  Moreau 
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témoigne  ici  d'une  exaltation  singulière.  Il  s'est  épris  follement  de 
cette  figurine  et  il  y  a  comme  l'hommage  d'une  secrète  tendresse 
d'artiste  dans  les  magnificences  dont  il  l'enveloppe  ;  toutes  les 
richesses  que  les  dragons  gardent  an  fond  des  veines  de  la  terre, 
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il  les  voudrait  épandre  sur  le  beau  corps  du  monstre;  et  le  voici 
qui,  pour  ne  le  pas  quitter  encore,  suit  l'action  jusqu'au  fatal 
dénouement,  pas  à  pas. 

C'est  d'abord,  dans  le  précieux  petit  tableau  de  Salomé  à  la 
prison,  la  scène  de  la  décollation,  mais  combien  transposée  du 
thème  consacré  !  Nous  y  retrouvons  une  de  ces  précieuses  statuettes 
de  l'indifférence,  de  la  suprême  et  impitoyable  froideur  qui  sont 
familières  à  Moreau.  L'odalisque  lasse  est  descendue  dans  la  crypte 
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du  palais^  dans  la  geôle  aux  nefs  de  cathédrale.  Fine  comme  une 
bête  de  proie,  elle  a  jeté  un  manteau  royal  sur  ses  velours  cha- 
marrés, sur  ses  gazes  lamées,  sur  tout  l'apparat  de  sa  victoire  ;  elle 
a  conservé  son  haut  diadème  qui  s'éraille  au  granit  du  caveau  ; 
car,  appuyée  contre  une  colonne,  tournant  le  dos  au  groupe  du 
bourreau  qui  frappe  le  prophète  agenouillé,  elle  attend  dans  l'in- 
famie du  lieu,  abandonnée,  fléchie,  et,  d'un  joli  geste  coquet,  respire 
de  tout  près  le  parfum  d'une  rose... 

Puis,  ce  furent  des  aquarelles  diaprées,  hardies  entre  toutes 
[Salomé  au  léopard,  an  jardin,  à  la  colonne,  etc.),  étincelantes 
narrations  de  la  dernière  phase  du  drame.  Consummatiim  est  :  dans 
le  parc  oriental,  dans  le  bosquet  de  cyprès  sombres,  l'exécuteur  se 
retire  après  sa  besogne  achevée  ;  le  tronc  du  martyr  gît  parmi  les 
herbes  ;  Salomé  a  reçu  le  prix  de  son  impudeur.  Mais,  derechef, 
la  signification  morale,  la  portée  édifiante  de  telles  œuvres  résulte 
de  l'énigme  qu'elles  recèlent,  de  l'indéchiffrable  mystère  qui  affronte 
en  elles  le  Bien  et  le  Mal,  la  Vie  et  la  Mort.  Splendidement  igno- 
rante de  son  abomination,  Salomé  plongera  donc  un  regard  insensible 
au  fond  du  bassin  sanglant,  pour  qu'on  frémisse  de  voir  tant  de 
cynisme  et  tant  de  grâce  unis  en  une  créature,  et  le  muet  colloque 
de  ces  deux  faces  excitera  la  colère  et  la  pitié  grandes  des  poètes. 

Les  deux  compositions  maîtresses  qui  nous  ont  retenus  si  forte- 
ment sont  issues  tout  entières  d'un  grand  caprice  pittoresque  ;  elles 
n'ont  aucun  trait  de  vérité  ni  d'exactitude  topique,  et  ce  serait  se 
tromper  lourdement  que  d'y  rechercher  quelque  rigueur  archéolo- 
gique ou  même  un  effort  de  reconstitution  plausible.  Moreau  n'eut 
point  ici,  il  n'eut  jamais  de  ces  préoccupations  et  jamais  ne  s'im- 
posa de  pareilles  chaînes.  Sa  vaste  curiosité  le  fit  feuilleter  bien  des 
recueils  d'érudition  pure  ;  il  se  complut  à  calquer  et  à  combiner  bien 
des  monuments  somptuaires  de  l'antiquité  classique  ou  asiatique, 
avant  de  s'arrêter,  comme  à  regret,  au  décor,  à  l'ajustement,  à  l'ac- 
cessoire définitifs  ;  mais  le  principe  de  la  Richesse  nécessaire  suffit 
pour  l'autoriser  à  toutes  les  fantaisies,  à  tous  les  anachronismesqui, 
loin  de  blesser  le  goût,  l'excitent  et  le  charment.  Si  l'artiste  s'en 
fût  référé  à  la  réalité,  telle  qu'on  peut  la  reconstituer  sans  trop  de 
peine,  l'épisode  de  Machœrous  eût  été  sans  doute  dépouillé  d'un  si 
grand  appareil  de  mystère.  Veut-on,  en  effet,  approcher  cette  réalité, 
il  convient  de  lire,  dans  les  Trois  contes  de  Flaubert  (1877),  le  récit 
du  martyre  de  laokanann,  le  mangeur  de  sauterelles,  récit  que  le 
styliste  émérite  s'est  imposé  de  maintenir  dans  la  couleur  précise  de 


JACOB  ET  l'ange,  PAR  GUSTAVE  MOREAU 

D'après  l'eau-forle  de  M.  Wallner  et  avec  l'aulorisalion  de  M.  Georges  Petit 


XXII.  —   3'  PÉRIODE 


m  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

la  tradition  évangélique  et  de  l'histoire  ;  or,  c'est  saint  Marc  qui,  plus 
détaillé  que  saint  Mathieu,  fournit  la  substance  de  la  tragédie  en 
termes  brefs  et  prosaïques^  et  l'on  sait  que  le  nom  même  de  la  bal- 
lerine résulte  de  l'interprétation  douteuse  donnée  à  quelques  lignes 
obscures  de  l'historien  Josèphe. 

J'ai  foulé  jadis  le  sol  où  la  forteresse  crénelée  d'Hérode  Antipas 
dressa  ses  tours,  et  dominé  du  regard  la  Mer  Morte,  le  Ghor  étince- 
lant,  le  ruban  de  verdure  qui  ourle  le  Jourdain,  là  précisément  où 
le  Précurseur  baptisa  Jésus.  Dans  ce  burg,  Hérode  faisait  figure  de 
tyranneau  méchant  et  vil  ;  muni  de  l'intronisation  romaine  et  posté 
par  la  politique  de  Tibère  en  garde  avancée,  au  point  stratégique  de 
surveillance  des  Scénites,  ni  son  château,  ni  son  harem,  n'avaient 
certes  de  luxe  imposant  :  et  cependant,  felix  culpa  !  la  légende  a 
fait  d'Hérode  un  tout-puissant  monarque,  de  l'envergure  du  Salomon 
mythique  ;  l'imagination  lui  édifie  des  palais  de  féerie,  l'art  l'emblé- 
matise  et  le  pare  à  l'envi. 

Gustave  Moreau  se  sent  donc  aussi  libre  devant  le  texte  de 
saint  Marc  qu'il  l'est  devant  ses  chers  mythographes  classiques. 
Relèverons-nous,  par  exemple,  qu'au  lieu  d'étaler  une  scène  d'orgie 
terminant  un  festin,  il  nous  initie  au  secret  spectacle  d'une  sorte 
de  cérémonie  religieuse,  d'exercice  solennel  accompli  comme  un 
rite  au  fond  d'un  gynécée  transformé  en  sanctuaire?  D'une  danse 
après  boire  il  lui  faut  ennoblir  et  swhumaniser  à  tout  prix  et  le 
cadre  et  le  geste  ;  aussi  le  voit-on  colorer  la  scène  d'une  horreur 
artificielle  grâce  à  des  stratagèmes  factices  et  défier  tout  parallélisme 
avec  la  vraisemblance  courante  et  la  précision  scientifique.  De  là 
cette  architecture  composite,  dont  les  éléments  généraux  sont  bien 
inspirés  par  celle  de  l'Orient  musulman  et  indo-chinois,  mais  où  le 
mobilier  et  la  décoration  fourmillent  de  détails  hétéroclites,  profu- 
sion de  colonnes  portant  des  kerubim,  reliquaires  émaillés,  brûle- 
parfums  cloisonnés,  jusqu'à  cette  Diane  d'Ephèse  que  nous  avons 
invoquée,  se  découpant  au  pinacle  du  trône.  De  là  ce  prodigieux 
ruissellement  de  richesses  jeté  sur  la  chair  des  deux  Balomé,  ces 
lourdes  orfèvreries  de  l'Egypte  pharaonique  qui  bruissent  sur  les 
plis  du  cachemire  persan  ou  du  byssus  de  Tyr. 

C'est  ici  l'Orient  des  songes,  celui  qu'évoque  la  magnificence  de 
certains  noms.  Le  capiteux  mystère  qui  teinte  les  pays  du  soleil 
levant  d'un  chatoiement  magique,  le  vertige  des  lieux  morts  et  pétri- 
fiés des  villes  disparues,  des  civilisations  anéanties,  le  mirage  enfin 
qui  transfigure  les  terres  où  tant  de  dieux  sont  nés,   ont  subjugué 
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plus  d'un  esprit  d'élite.  Patrie  des  djinns,  qui  construisent  en  une 
nuit  des  palais  aux  mille  coupoles,  insondable  mine  de  tous  les 
trésors,  cassolette  immense  oij  brûlent  tous  les  aromates,  cet  Orient 
sans  temps  ni  lieu  appartient  en  propre  aux  poètes,  et  ceux-ci,  dans 
leur  cymbalum  mundi  ima- 
ginaire, y  ont  centralisé  tous 
les  prodiges,  toutes  les  fasci- 
nations. Son  nom  seul  déver- 
gonde la  raison  de  l'artiste, 
éternel  conquérant  du  my- 
thique Eldorado. 

Je  viens  de  nommer 
Flaubert  et  de  l'opposer  à 
Moreau.  De  pareils  rappro- 
chements sont  souvent  spé- 
cieux; on  ne  doit  pas  en  user 
sans  un  mot  d'excuse.  Il  n'y 
eut,  entre  les  deux  artistes, 
aucun  échange  direct  d'in- 
fluence ;  mais  il  y  a  souvent 
parité  dans  leur  optique,  dans 
la  percée  qu'ils  ouvrent  sur 
le  passé  reculé,  dans  les 
nobles  libertés  d'art  qu'ils 
s'octroient  l'un  et  l'autre. 
Dans  Salammbô ,  qui  parut 
en  1863,  l'écrivain  ne  s'aban- 
donnait-il pas  tout  à  l'orgie 
plastique  de  la. Richesse  néces- 
saire, et  n'a-t-il  pas  fait  de 
sa  Cartilage  le  fabuleux  ma- 
gasin de  tous  les  mirabilia 
du  monde  antique  ?  Puis,  dans  la  Tentation  de  saint  Antoine  (1874), 
ne  fait-il  pas  défiler,  au  son  de  vocables  rarissimes,  l'idéale  caravane 
des  dieux  abolis  ?  Tant  il  est  vrai  que  mille  ondes  d'harmonie 
s'éveillent  dans  le  cerveau  des  poètes  à  la  vibration  d'un  beau  son, 
à  l'euphonie  d'un  nom  qui  fait  sourire  ou  trembler  ! 


.1^ 


ETUDE    POUR 

(Musée  Gustave  Moreau 


ELEPHANT    SACRE 


Trois  œuvres  importantes  se  rattachent  à  la  même  époque,  aux 
mêmes  recherches,  et  furent  montrées  ensemble  à  l'Exposition  uni- 


68  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

verscllc  de  1878  :  David  médilant,  Moïse  exposé  sur  le  Nil,  Jacob 
el  l'Ange. 

Le  sujet  du  David  semble  purement  pittoresque.  Aucune  vel- 
léité d'action,  mais  un  prodigieux  tableau  vivant,  une  apothéose  de 
féerie  qui  pourrait  aussi  bien  convenir  à  quelque  Salomon.  Le 
grand  roi,  plein  d'années,  médite,  accoudé  tristement,  im  lys  à  la 
main,  tandis  qu'au  pied  du  trône  un  génie  jeune,  un  séraphin 
resplendissant  veille  et  frôle  des  doigts  les  cordes  d'un  cinnor. 
Est-ce,  pour  adoucir  les  remords  du  pécheur,  un  messager  porteur 
du  pardon  divin,  de  qui  la  musique  rappelle  au  vieillard  le  temps 
où  il  calmait  lui-même,  aux  sons  de  la  harpe,  les  fureurs  de  Saûl  ? 
Peut-être;  car  tout,  dans  le  décor,  invite  à  la  sérénité  ;  le  soir  d'un 
beau  jour  emplit  au  loin  les  horizons  fuyants  ;  la  flamme  d'une 
lampe  et  l'encens  qui  brûlent  sous  la  galerie  ouverte  montent  droit 
dans  la  paix  de  l'heure.  Mais  Moreau  a  construit,  pour  encadrer  le 
fantôme  royal  et  son  beau  gardien,  une  sorte  de  terrasse  en  jardin 
suspendu  ;  il  a  dressé  de  lourdes  colonnes,  disposé  un  trône  somp- 
tueux, et  les  marbres,  les  tapis,  les  airains,  les  mosaïques,  les  jon- 
chées de  fleurs  glorifient  à  terre  même  le  principe  de  la  Richesse 
nécessaire.  On  peut  dire  que  de  la  mise  en  scène  du  David  aucun 
élément  n'a  le  cachet  asiatique.  Arrivé  à  un  certain  point,  le 
caprice  des  artistes  visionnaires  écarte  tous  les  galbes  qui  ont  déjà 
servi  à  l'art,  pour  ne  plus  s'alimenter  que  de  combinaisons  de 
formes  chimériques.  En  même  temps,  les  exigences  de  son  œil 
deviennent  pour  le  coloriste  de  plus  en  plus  absorbantes  ;  elles  font 
de  lui,  depuis  qu'il  a  pénétré  dans  le  harem  oriental,  un  insatiable 
amateur  de  trésors. 

Le  Moïse  ■ — un  j^utto  naïvement  modelé  dans  sa  nudité  d'en- 
fant endormi  —  se  découpe  ainsi,  non  sur  la  nappe  d'un  fleuve  de 
notre  planète,  mais  sur  un  fond  de  ruines  terrifiantes  ;  les  lacets  du 
Nil  s'encaissent  entre  des  substructions  chaotiques  et  ravagées,  affec- 
tantle  profil  de  pagodes,  de  temples  et  de  pylônes  géants,  queles  siècles 
ont  défigurés  hideusement.  Puis,  autour  du  berceau  flottant,  éclôt 
soudain  un  bouquet  de  fleurs  miraculeuses,  et,  près  du  nelumbo,  des 
ibis,  des  flamants  roses  s'ébattent.  On  dirait,  encore  une  fois,  que 
les  trois  lettres  du  nom  du  Nil  ont  féru  le  poète  de  cette  peur 
qu'avaient  ceux  d'Occident  pour  cette  Egypte  qu'ils  croyaient  peu- 
plée de  monstres  :  Ibi  monstra,  disent  les  vieilles  cartes. 

Tout  autre  est  la  portée  du  groupe  de  Jacob  et  l'Ange.  Quels  que 
soient  le  sens  obscur  et  l'importance  généalogique  attachés  par  le 
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peuple  d'Israël  à  la  lutte  de  Jacob  avec  le  mystérieux  étranger  dont 
la  Genèse  laisse  deviner  si  discrètement  le  caractère  surnaturel,  ce 
n'est  pas  moins  à  la  victoire  de  la  force  spirituelle  sur  la  force 
matérielle  que  doit  aboutir  le  corps-à-corps  symbolique  ;  et  l'Esprit 
de  Dieu  s'y  manifeste  sous  une  forme  tangible  et  avec  un  relief  bien 
propres  à  surexciter  l'imagination.  Un  illustre  maître  s'est  efforcé 
de  montrer  les  antagonistes  dans  la  fureur  de  l'assaut;  Moreau  n'en 
veut  naturellement  connaître  que  l'issue  et,  d'accord  avec  les  prin- 
cipes que  nous  lui  connaissons,  semble  avoir  attendu  le  moment  ofi 
l'antique  pasteur  est  humilié  dans  sa  force,  ou  plutôt  confondu  de 
l'audace  qu'il  a  eue  de  se  mesurer  avec  l'Anonyme.  Les  muscles 
frémissants  encore,  l'homme  courbe  son  corps  d'athlète,  fléchit  la 
hanche  et  s'incline  dans  le  renoncement  de  sa  force  :  il  a  vu  Dieu 
devant  lui  «  et  son  âme  a  été  délivrée  »  ;  car  Dieu  est  descendu  dans 
la  figure  ailée  dont  le  regard  flamboie  et  qui  va  disparaître  à  la  nuit 
finissante  :  grave  et  roide,  inerte  en  ses  robes  plaquées,  frangée  d'une 
gloire  aux  fulgurants  rayons,  elle  s'appuie,  comme  pour  sonder 
l'avenir,  sur  l'arbre  symbolique  de  la  noblesse  d'Israël  et,  d'un  geste 
impérieux,  touchant  Jacob  abaissé,  le  «  bénit  là  »  et  le  consacre. 

La  poésie  biblique  s'est  révélée  d'un  coup  à  Gustave  Moreau 
dans  sa  majesté  grandiose,  et  peu  s'en  faut  qu'elle  n'ait  absorbé  et 
transformé  le  génie  premier  du  peintre  polythéiste.  Cela  n'arriva 
pas  ;  mais,  au  sortir  de  ce  long  commerce  avec  la  légende  asiatique, 
l'artiste  aura  contracté  certaines  inclinations  auxquelles  il  cédera 
souvent  plus  tard,  sans  presque  le  savoir.  Telles  ces  plantes  qui, 
fécondées  par  un  pollen  étranger,  donnent  des  floraisons  oîi  l'hybri- 
dité  développe  et  multiplie  les  organes. 

Ce  n'est  pas  impunément,  en  efl'et,  qu'un  esprit  si  passionné 
pouvait  explorer  les  mystérieuses  archives  de  l'univers  et  voir  s'ou- 
vrir béantes  les  portes  du  palais  des  songes.  Dans  les  œuvres  que 
nous  venons  de  grouper,  Gustave  Moreau  ne  connaît  guère  de  frein 
à  la  prodigalité  décorative.  Les  proportions  du  décor  asiatique  lui 
apparaissent  colossales  ;  elles  doivent,  d'après  lui,  outrepasser  la 
mesure  classique,  et  il  les  rehausse  d'un  luxe  d'ornements  et  d'acces- 
soires pour  ainsi  dire  barbare,  immodéré  dans  sa  splendeur  hétéro- 
gène, hors  d'échelle  avec  toute  humanité.  Le  vêtement  des  figures 
devient  d'une  si  grande  richesse  que  le  jeu  de  leurs  membres  en 
semble  embarrassé  ;  et  jusqu'aux  auréoles  qui  nimbent  les  tètes 
sacrées   sont  émaillées,  ciselées,   ponctuées  de  perles  et  de  cabo- 
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chons.  Or,  l'éblouissement  d'avoir  ouvré  tant  d'or  et  serti  tant  de 
pierreries  persista  chez  Gustave  Moreau  ;  loin  de  refermer  le  coffret 
magique  où  il  avait  puisé  tant  de  merveilles^  il  en  tira  jusqu'au  der- 
nier jour  des  échantillons  nouveaux.  Les  œuvres  de  ses  dernières 
années  luttent  de  complication  ornementale  avec  celles  qu'il  créa 
d'une  seule  portée  sous  l'inspiration  biblique  ;  un  réseau  scintillant 
les  habille  et  fait  miroiter  les  ombres  même.  Mais  il  y  a  plus  :  au 
cours  des  ans,  on  voit  l'artiste,  sous  le  coup  d'une  irrésistible  tenta- 
tion, reprendre  aux  murs  de  son  atelier  les  compositions  de  sa  jeu- 
nesse —  et  jusqu'à  ses  premières,  qui  ne  sont  que  des  essais  d'écolier 
—  pour  en  modifier  le  décor,  pour  les  meubler  d'accessoires  exo- 
tiques, pour  machiner,  en  un  mot,  la  fable  grecque  comme  il  a  ma- 
chiné la  tradition  orientale.  A  l'âge  où  les  peintres  simplifient  d'ordi- 
naire leurs  moyens  d'expression,  nous  trouverons  Moreau  préoccupé 
de  donner  à  Apollon  une  auréole  d'archange,  aux  muses  des  bijoux 
de  courtisane;  il  couvrira  leurs  robes  d'un  treillis  dessiné  qu'il  se 
réserve  de  colorer  magnifiquement  ;  et  à  ses  Prétendants  eux-mêmes 
il  ajustera  un  premier  plan  encombré  de  vases,  de  cristaux,  d'étoffes, 
de  simulacres  dont  le  galbe  à  demi  asiatique  fait  ressembler  le  festin 
d'Ithaque  à  une  orgie  babylonienne. 

Ce  furent  là  les  effets  d'une  obsession  bien  puissante,  et  telle 
que  le  peintre  de  Salomé  put  seul  s'y  abandonner  sans  y  perdre 
l'équilibre  spirituel.  Au  sortir  des  visions  transcendantes  que  la 
poésie  orientale  lui  a  suggérées,  combien  les  nobles  images  du 
panthéon  antique  auxquelles  nous  allons  revenir  sembleront  majes- 
tueuses et  pures! 

ARY    RENAN 

(La  suite  prochahiement.) 
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E  24  mai  dernier,  dans  la  soirée, 
le  comte  Henri  Delaborde  s'étei- 
gnait à  l'âge  de  quatre-vingt-huit 
ans,  après  une  longue  et  cruelle 
maladie.  La  Gazette  des  Beaux- 
Arts,  dont  il  fut,  depuis  la  création 
de  ce  recueil,  le  collaborateur 
assidu,  a  le  devoir  de  joindre  ici 
l'expression  de  sa  gratitude  et  de 
ses  regrets  aux  hommages  si  tou- 
chants et  si  nombreux  rendus  à  la 
mémoire  de  cet  homme  éminent. 
Avec  lui  disparaît  une  des  âmes  les  plus  nobles  et  une  des  figures 
les  plus  distinguées  de  notre  siècle. 

Né  à  Rennes,  le  2  mai  18H,  et  fils  d'un  général  de  l'Empire 
qui  commandait  alors  dans  cette  ville  la  13*  division  militaire, 
M.  Delaborde  appartenait  par  sa  naissance  à  la  meilleure  société  ; 
mais  le  tact  exquis  dont  il  a  donné  tant  de  preuves  était  chez  lui 
supérieur  à  tout  ce  que  peut  apprendre  l'usage  du  monde  :  il  dérivait 
d'une  élévation  et  d'une  délicatesse  morales  que  les  habitudes 
constantes  de  sa  vie  n'avaient  fait  que  développer. 

Par  sa  correction  et  sa  tenue  parfaite,  cette  vie  est  marquée 
d'une  singulière  unité.  La  vue  seule  de  M.  Delaborde  commandait 
le  respect.  On  sentait,  en  l'approchant,  toutes  les  supériorités  réunies 
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en  sa  personne  ;  la  simplicité  et  la  grâce  de  son  accueil  ajoutaient 
un  charme  extrême  à  la  vénération  qu'il  inspirait.  Avec  sa  douceur 
bienveillante,  avec  une  courtoisie  qui  ne  se  démentait  jamais,  il 
était  très  exigeant  pour  lui-même,  d'une  sincérité  entière,  d'une 
sûreté  et  d'une  droiture  à  toute  épreuve.  Dans  le  cours  de  cette 
longue  existence,  on  ne  pourrait  relever  aucune  défaillance  et  il 
n'eut  jamais  à  cacher  que  le  bien  qu'il  faisait.  11  avait  placé  trop 
haut  son  idéal  pour  être  accessible  aux  suggestions  de  la  vanité,  à 
ce  besoin  de  succès  ou  à  cette  soif  d'honneur  qui  trop  souvent  rabais- 
sent des  hommes  remarquables  à  d'autres  titres.  Il  s'était  habitué  de 
bonne  heure  à  s'examiner  lui-même,  à  descendre  au  fond  de  sa 
conscience  sous  l'œil  de  Dieu  :  il  ne  connut  jamais  d'autre  juge,  ni 
d'autre  maître. 

Dès  son  enfance,  il  avait  aimé  les  arts;  son  bonheur  était  de 
voir  des  tableaux,  de  colorier  des  images,  de  feuilleter  des  livres  à 
gravures.  Mais  la  vocation  qu'il  manifestait  pour  la  peinture  n'avait 
rencontré  que  des  répugnances  dans  sa  famille.  Craignant  de  nuire 
à  ses  études  classiques,  son  père  lui  avait  toujours  refusé  les  leçons 
de  dessin  qu'il  désirait  si  ardemment.  Plein  de  soumission  pour  ce 
père  qu'il  aimait  avec  tendresse,  le  jeune  homme  s'était  plié  à  sa 
volonté.  Après  de  bonnes  études  littéraires  faites  au  collège  Charle- 
magne  et  au  lycée  Bourbon,  il  avait  déjà  pris  une  première  inscrip- 
tion de  droit,  quand  la  constance  de  ses  goûts  artistiques  finit  par 
triompher  de  la  résistance  de  ses  parents.  Entré  en  1829  dans 
l'atelier  de  Paul  Delaroche,  où  il  se  liait  avec  Eugène  Lami,  il  y 
demeurait  pendant  cinq  ans,  et  son  maître,  heureux  de  trouver  en 
lui  les  dons  les  plus  rares  unis  à  une  entière  docilité,  l'avait  peu  à 
peu  traité  en  véritable  ami.  C'est  avec  lui  et  avec  Edouard  Berlin 
que  M.  Delaborde  partit,  en  1834,  pour  l'Italie,  où,  pendant  un  an, 
il  se  livrait  à  un  travail  acharné.  L'admiration  que  les  chefs-d'œuvre 
de  la  Renaissance  excitèrent  en  lui  fut  aussi  vive  que  profonde.  Il 
n'avait  pas  attendu  que  les  Primitifs  devinssent  à  la  mode  pour 
goûter  leur  saveur  et  leur  poésie.  Les  dessins  et  les  aquarelles  qu'il 
fit  d'après  eux,  avec  une  conscience  scrupuleuse,  lui  avaient  permis 
de  pénétrer  dans  leur  intimité. 

Entre  tous,  le  Bienheureux  Angélique  de  Fiesole  l'avait  attiré. 
La  pureté  de  ses  inspirations,  la  beauté  innocente  et  la  suave  candeur 
de  ses  œuvres  sans  artifice  allaient  droit  à  son  cœ.ur.  A  travers 
l'ingénuité  d'une  exécution  aussi  limpide,  aussi  transparente  que  le 
cristal,   il  découvrait  une  âme   élevée  et  tendre,   bien   faite  pour 
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captiver  la  sienne.  Il  s'oubliait  dans  ce  couvent  de  Saint-Marc  que 
le  pieux  dominicain  a  comme  parfumé  de  son  souvenir.  Les  heures 
et  les  journées  s'écoulaient  dans  cette  active  contemplation,  et  l'un 
des  religieux,  touché  de  l'enthousiasme  du  jeune  artiste  et  de  l'assi- 
duité respectueuse  avec  laquelle  il  s'absorbait  dans  son  travail,  le 
pressait  de  rester  parmi  eux,  lui  offrant  de  compléter  lui-même  la 
décoration  inachevée  des  parois.  D'autres  fois,  à  Rome  comme  à 
Florence,  c'était  la  force  expressive  de  Masaccio,  la  noble  rudesse  de 
Signorelli  ou  l'élégance  un  peu  maniérée  de  Botticelli  qui  tour  à  tour 
séduisaient  M.  Delaborde  et  sollicitaient  ses  crayons  ou  ses  pinceaux. 
Mais  les  œuvres  de  ces  initiateurs  ne  le  rendaient  pas  injuste  pour 
les  grands  maîtres  de  la  pleine  maturité,  en  qui  les  promesses  des 
précurseurs  allaient,  d'une  manière  si  éclatante,  trouver  leur  accom- 
plissement. Un  tel  commerce,  en  ouvrant  devant  un  esprit  aussi 
intelligent  que  celui  de  M.  Delaborde  des  perspectives  infinies, 
donnait  à  son  goût  une  souplesse  et  une  ampleur  qui  devaient  lui 
permettrede  comprendreet  de  sentir,  dans  leur  merveilleuse  richesse, 
les  manifestations  les  plus  diverses  de  l'art.  Se  refusant  à  enfermer 
son  idéal  dans  des  formules  exclusives,  il  ne  pensa  jamais  que  le 
Parlhénon  pût  Tempècher  d'admirer  nos  cathédrales  et  qu'il  dût 
sacrifier  Rembrandt  à  Raphaël. 

La  nature  ne  le  captivait  pas  moins  et  un  séjour  qu'il  fit  aux 
Camaldules  l'avait  ravi.  Au  milieu  de  cette  contrée  à  la  fois  austère 
et  gracieuse,  il  reconnaissait  les  paysages  familiers  donnés  par  les 
peintres  de  l'Ombrie  pour  fonds  à  leurs  Saintes  Familles  et  à  leurs 
Madones.  Les  études  qu'il  rapporta  de  ce  séjour  sont  d'une  sincérité 
absolue  :  la  forte  construction  des  terrains,  leur  végétation  vigou- 
reuse, les  profils  harmonieusement  entrecroisés  des  montagnes  loin- 
taines, par-dessus  tout  la  lumière  calme  et  discrète  qui  enveloppe  et 
définit  tous  les  plans,  rendent  encore,  après  tant  d'années,  ces  fidèles 
images  particulièrement  intéressantes.  Çàet  là,  quelques  figures,  une 
femme  portant  sur  sa  tète  une  cruche,  un  voyageur  qui  se  repose,  ou 
un  paysan  qui  pousse  devant  lui  deux  grands  bœufs  tirant  avec  len- 
teur une  charrue  primitive,  achèvent  de  donner  leur  signification  à 
ces  aspects,  toujours  choisis  parmi  les  plus  caractéristiques. 

En  1839,  un  nouveau  voyage  en  Italie,  avec  des  stations  à 
Ravenne  et  à  Venise,  puis  un  dernier  séjour  d'étude  pendant  trois 
années  au  delà  des  monts  (de  18i2  à  184S),  achevèrent  de  procurer  à 
M.  Delaborde  une  connaissance  approfondie  des  beautés  que  l'art  et 
la  nature  ont  si  libéralement  dispensées  à  cette  terre  privilégiée.  Il 
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compléta  à  Florence  et  à  Rome  sa  collection  de  copies  d'après  ses 
maîtres  favoris,  copies  qui,  acquises  en  partie  par  M.  Thiers,  ont  été 
récemment  données  par  M""  Dosne  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts'.  Dans 
les  intervalles  de  ces  absences^  le  jeune  artiste  avait  exposé  pour  la 
première  fois,  en  1836^  une  Agar  dans  le  désert,  puis,  en  1837,  une 
Conversion  de  saint  Augustin  qui  lui  avait  valu  une  seconde  mé- 
daille. Il  envoyait  ensuite  aux  Salons  successifs  :  une  Arrestation 
d'Ugolin  (1838)  et  une  Vision  du  Dante  (1840);  L'Offrande  à  Hygie 
(18i2)  et  Le  Jardin  des  Oliviers,  pour  lequel  il  reçut  une  médaille  de 
première  classe  en  1847. 

M.  Delaborde  s'était  marié  en  1846,  et,  en  le  fixant  à  Paris,  ce 
mariage  lui  donnait  la  compagne  la  plus  digne  de  s'associer  à  son 
existence.  Entièrement  unie  à  toutes  ses  pensées,  à  toutes  ses 
actions,  vivant  «  comme  dans  son  ombre  »,  celle  qui  a  la  douleur  de 
lui  survivre  devait,  par  sa  grâce,  son  intelligence  et  sa  vaillante 
énergie,  assurer  pendant  cinquante-trois  ans  le  charme  et  la  dignité 
de  son  foyer.  Tous  ceux  qui  ont  eu  l'honneur  d'être  admis  dans  l'in- 
timité de  ce  ménage  d'élite  pourraient  dire  quel  soutien  mutuel  se 
sont  prêté,  dans  les  jours  heureux,  comme  au  milieu  des  épreuves 
réservées  à  toute  vie  humaine,  ces  deux  époux  qu'on  ne  pouvait,  par 
la  pensée,  séparer  l'un  de  l'autre,  tant  leur  affection  était  vive  et 
touchante,  tant  ils  inspiraient  tous  deux  de  respect  et  d'admiration. 

Tout  souriait  à  l'artiste.  Avec  sa  réputation  naissante,  quelques 
commandes  lui  étaient  venues  de  la  part  des  amateurs  et  de  l'Etat 
lui-même,  qui  achetait  pour  Versailles  une  Prise  de  Damiette  (1841) 
&i  Les  Chevaliers  de  Saint-Jean  de  Jérusalem  (1845);  puis,  en  1847, 
une  Apparition  du  Christ  à  Madeleine  pour  la  cathédrale  d'Amiens 
et  un  Dante  à  la  Verna  pour  Saint-Cloud.  Il  semblait  que  la  carrière 
qu'avait  rêvée  M.  Delaborde  allait  se  poursuivre  heureuse  et  facile, 
marquée  par  des  progrès  et  des  succès  croissants.  Une  maladie  dou- 
loureuse et  tenace,  dont  il  souffrit  de  1849  à  1852,  en  lui  interdisant 
toute  station  prolongée  devant  son  chevalet,  interrompit  ses  travaux 
et  l'obligea  même,  peu  après,  à  renoncer  à  sa  chère  peinture.  Mais  il 
ne  pouvait  se  résigner  à  rester  oisif,  et  les  conseils  d'un  camarade 
d'enfance  qui,  devenu  son  beau-frère,  devait  demeurer  son  ami  le 
plus  dévoué,  vinrent  donner  une  direction  nouvelle  à  son  activité. 
Frappé  de  l'ardent  amour  qu'il  professait  pour  les  maîtres,  aussi  bien 

1.  Un  allium  in-folio  de  reproductions  de  ces  dessins,  faits  en  collaboration 
avec  M.  Haussoulier,  a  été  publié  par  Pion,  en  1878,  avec  des  commentaires  expli- 
catifs et  une  introduction  de  M.  Delaborde. 
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que  de  la  chaleur  et  de  la  netteté  avec  lesquelles  il  exprimait  ses 
jugements,  M.  Leclerc  le  pressa  d'écrire  sur  les  arls,  offrant  de  sou- 
mettre ses  essais  à  la  Revue  des  Deux-Mondes,  dont  il  connaissait 
plusieurs  rédacteurs.  Trois  articles  ayant  trait  à  l'histoire  de  la  gra- 
vure furent  agréés  et,  dès  leur  publication  (décembre  18S0  et  jan- 
vier 1851)  accueillis  par  l'approbation  de  bons  juges,  parmi  lesquels 
M.  Vitet,  des  premiers,  prodigua  au  débutant  ses  éloges  et  ses 
encouragements. 


LE     COMTE    HENRI    DELABORDE 
Plaquette  par  M,  J.-C.  Chaplain. 


Désormais  M.  Delaborde  avait  trouvé  sa  voie.  Devenu  collabo- 
rateur assidu  de  la  Revue  et,  quelque  temps  après,  de  la  Gazette  des 
Beaux-Arts,  il  donna  successivement,  dans  ces  deux  recueils,  des 
monographies  sur  les  graveurs  les  plus  distingués,  des  articles  sur 
les  peintres  de  la  Renaissance  ou  sur  les  artistes  contemporains 
qu'il  goûtait  le  plus,  sur  Ingres  notamment,  auquel  il  a  consacré  une 
magistrale  étude.  Les  rares  qualités  d'érudition  et  de  goût  qu'il  mon- 
trait dans  ces  diverses  publications,  aussi  bien  que  son  caractère 
déjà  connu,  le  désignaient  au  choix  du  gouvernement  pour  la  direc- 
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tion  du  Cabinet  des  estampes  à  la  Bibliothèque  Nationale,  dont  il  fut, 
en  avril  1853,  nommé  d'abord  conservateur  adjoint,  puis  en  juillet 
1858,  conservateur  en  titre.  Les  services  qu'il  rendit  dans  ce  poste 
important,  où  il  demeura  pendant  trente  années,  sont  dans  la 
mémoire  de  tous.  Sa  haute  compétence,  le  zèle  avec  lequel  il  accrut 
les  richesses  de  cette  admirable  collection,  la  vigilance  qu'il  mita 
les  classer,  les  publications  qu'il  leur  consacra,  les  facilités  d'accès 
et  l'affabilité  que  trouvaient  auprès  de  lui  les  travailleurs  sérieux, 
les  indications  précieuses  qu'il  leur  fournissait  pour  leurs  propres 
études,  tout  faisait  de  lui  un  directeur  modèle.  Le  soin  même  qu'il 
prit  de  se  former  un  successeur  dans  le  regretté  Georges  Duplessis, 
la  tristesse  profonde  avec  laquelle  ce  dernier  vit  venir  le  jour  oii, 
remplaçant  son  ami  vénéré,  il  fut  en  même  temps  privé  de  sa 
société  quotidienne  et  de  ses  conseils,  témoignent  assez  de  l'attache- 
ment que  M.  Delaborde  avait  pour  cette  noble  maison,  de  l'affection 
et  du  dévouement  qu'il  avait  su  inspirer  à  ses  collaborateurs. 

M.  Delaborde  allait  bientôt  trouver  un  nouveau  champ  d'action 
à  l'Institut,  où  sa  place  était  marquée  d'avance.  Appelé,  en  1868,  à 
succéder  au  comte  Duchàtel  comme  membre  libre,  il  était,  à  la  mort 
de  Beulé  en  1874,  nommé  par  l'Académie  des  Beaux-Arts  son  secré- 
taire perpétuel.  Après  avoir  étudié  dans  le  passé  les  maîtres  des 
dilTérents  arts,  il  allait  désormais  vivre  dans  un  commerce  étroit 
avec  les  artistes  les  plus  éminents  de  notre  époque.  Sans  renoncer 
d'une  manière  absolue  à  ses  études  personnelles,  il  se  consacra  de 
plus  en  plus  aux  fonctions  très  absorbantes  qui  lui  étaient  confiée. 
La  tâche  d'un  secrétaire  perpétuel  est  à  la  fois  lourde  et  délicate. 
Avec  une  entière  abnégation,  elle  exige  une  assiduité  de  tous  les 
instants. 

Les  nombreux  concours  des  prix  de  Rome,  les  épreuves  succes- 
sives imposées  à  ceux  qui  y  prennent  part,  les  jugements  qui  en 
sont  la  consécration,  les  prix  à  décerner  par  l'Académie,  les  rela- 
tions constantes  avec  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  la  villa  Médicis  et  le 
gouvernement,  les  rapports  qu'elles  nécessitent,  une  correspondance 
très  étendue,  la  préparation  des  séances  ordinaires  ou  publiques,  la 
rédaction  des  procès-verbaux,  celle  du  dictionnaire,  la  gestion  des 
fonds  de  l'Académie,  la  répartition  des  secours  ou  des  pensions 
attribuées  à  cette  dernière  par  diverses  fondations  spéciales,  la 
présence  aux  Conseils  supérieurs  de  l'Instruction  publique  et  des 
Beaux-Arts,  les  discours  officiels  et  les  mille  démarches  que 
peuvent  entraîner  ces  obligations  multiples,  M.  Delaborde  suffisait  à 
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tout.  N'épargnant  ni  son  temps  ni  sa  peine,  vingt-cinq  années 
durant,  il  se  montra  scrupuleusement  ponctuel,  uniquement  préoc- 
cupé de  justice,  montrant,  en  tout  ce  qu'il  disait  comme  en  tout  ce 
qu'il  faisait,  un  tel  désir  de  vérité,  un  tel  amour  du  bien,  un  si 
constant  souci  de  la  dignité  et  du  bon  renom  de  l'Académie,  qu'il 
était  devenu  l'âme  vivante  de  la  Compagnie.  On  le  vit  jusqu'au 
bout  vigilant,  toujours  aimable  et  toujours  sincère,  courageusement 
indépendant.  En  plein  hiver,  par  le  froid  et  la  neige,  souffrant  lui- 
même,  oublieux  du  danger  ,'qu'il  courait  et  des  appréhensions  qu'il 
causait  aux  siens,  il  assistait  aux  obsèques  de  tous  ses  confrères  et 
surmontait  sa  propre  émotion  pour  parler  au  bord  de  la  tombe  de 
ceux  qui  avaient  été  ses  amis.  Epris  comme  il  l'était  de  la  nature  et 
ayant  besoin  de  repos,  il  passait  tout  l'été  à  Paris,  sous  les  plombs  du 
Palais  Mazarin,  et  ne  s'accordait  de  très  courtes  vacances  qu'après 
s'être  acquitté  de  toutes  ses  tâches.  Lui  qui,  pourtant,  connaissait  si 
bien  le  prix  du  temps  et  qui  savait  si  bien  l'employer,  il  ne  semblait 
pas,  à  quelque  moment  qu'on  vînt,  qu'on  le  dérangeât  jamais.  Mais 
il  avait,  dès  le  début,  mis  dans  son  travail  tant  d'ordre  et  une  si 
méthodique  régularité,  qu'il  n'eut  jamais  à  se  presser  pour  bien 
faire  tout  ce  qu'il  avait  à  faire. 

En  se  sacrifiant  aussi  complètement,  M.  Delaborde  ne  laissait 
paraître  que  le  moins  possible  de  sa  personne.  On  n'aurait  pu  sur- 
prendre chez  lui  un  mouvement  d'impatience,  encore  moins  quelque 
chose  qui  ressemblât  à  un  sentiment  intéressé.  Il  n'avait  jamais 
recherché  les  honneurs  et  il  se  tenait  à  l'écart  des  puissants  du  jour. 
N'usant  de  son  influence  que  pour  le  bien  et,  comme  l'a  dit  à  ses 
funérailles  M.  Roujon,  —  exprimant,  au  nom  du  ministre  des  Beaux- 
Arts,  les  regrets  de  l'Administration,  —  «  aussi  incapable  de  sollici- 
ter une  charge  que  de  s'y  soustraire,  il  n'eut  de  rapport  avec  le  gou- 
vernement de  son  pays  que  pour  l'aider  infatigablement  à  servir 
l'intérêt  de  tous  ».  Et,  parlant  plus  loin  de  la  présidence  du  Conseil 
des  Musées  nationaux,  qui,  dès  la  création  de  ce  conseil,  avait  été 
décernée  par  acclamation  à  M.  Delaborde,  M.  Roujon  ajoutait  : 
(<  Depuis  quatre  années,  il  présidait  aux  plus  délicates  délibérations, 
avec  l'autorité  d'un  arbitre  et  l'affabilité  d'un  maître  de  maison, 
aussi  bienveillant  que  résolu,  jamais  impatient,  jamais  lassé,  exact 
comme  un  grand  seigneur,  le  premier  arrivé,  le  dernier  parti.  Le 
ministre  des  Beaux-Arts  n'eût  pas  constitué  un  comité  sans  s'adresser 
à  son  dévouement.  Dans  notre  zèle  à  lui  faire  honneur,  et  aussi, 
avouons-le,  dans  notre  besoin  égoïste  de  nous  éclairer  de  ses  conseils, 
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nous  sommes  allés  parfois  jusqu'à  l'indiscrétion.  On  eût  dit  qu'il 
nous  défiait  d'abuser  de  lui.  »  Et,  comme  si  ce  n'était  pas  encore 
assez  de  tant  d'obligations  qui  lui  étaient  imposées,  il  allait  de  lui- 
même  au-devant  de  toutes  les  entreprises  généreuses  nées  de  l'ini- 
tiative privée  pour  les  soutenir  et  les  éclairer.  Comme  président  de 
la  Société  de  gravure,  M.  Delaborde,  avec  son  ami,  M.  G.  Duplessis, 
a  pris  la  part  la  plus  utile  à  la  fondation  et  au  maintien  de  cette 
Société  qui  a  si  puissamment  contribué  à  la  rénovation  d'un  art  qu'il 
aimait  et  dont  il  était  jaloux  de  conserver  à  la  France  la  supériorité. 

L'Académie  était  justement  fière  de  l'autorité  et  de  la  considéra- 
tion respectueuse  que  tant  de  services  rendus  avaient  assurée  à  M.  le 
comte  Delaborde.  Elle  essayait  de  lui  rendre  en  gratitude,  en  révé- 
rante et  cordiale  affection,  un  peu  de  ce  qu'il  faisait  pour  elle.  Se 
sentant  ainsi  entouré,  il  redoublait  de  zèle  et  de  dévouement,  croyant 
qu'il  n'en  faisait  jamais  assez.  Sa  nature,  au  fond  timide  et  réservée, 
était  devenue  plus  expansive.  Comme  tout  ce  qui  est  sorti  de  sa 
plume,  ses  premières  notices  académiques,  consacrées  à  la  mémoire 
des  grands  artistes  disparus,  étaient  des  mo^lèles  de  conscience,  de 
mesure  et  de  sincérité.  Il  y  affirmait,  dans  une  langue  loyale  et  claire, 
des  convictions  que  l'âge  et  l'expérience  avaient  rendues  à  la  fois 
plus  larges  et  plus  fermes.  Avec  le  sentiment  élevé  qu'il  se  faisait 
de  l'art,  il  déplorait  cette  anarchie  croissante  qui,  dans  tous  les 
champs  de  l'activité  humaine^  semble  le  privilège  de  notre  époque. 
Intimement  convaincu  que  la  véritable  indépendance  de  l'artiste  ne 
peut  résulter  que  d'une  étude  opiniâtre,  jointe  à  une  sincérité  abso- 
lue, il  répudiait  les  tentatives  audacieuses  de  ces  prétendus  nova- 
teurs qui^  sans  aucune  instruction,  s'improvisent  peintres  ou  sculp- 
teurs et  proposent  à  l'admiration  d'un  public  trop  complaisant  leurs 
productions  hâtives  ou  grotesques. 

Il  avait  confiance  que  le  bon  sens  français  finirait  par  avoir  rai- 
son de  ces  dévergondages  esthétiques.  Mais,  tout  en  maintenant  des 
principes  de  probité,  qu'il  considérait  comme  le  fondement  même  de 
l'art,  il  trouvait  pour  apprécier  ses  formes  les  plus  diverses  une 
chaleur  plus  pénétrante,  des  accents  plus  communicatifs,  une  élo- 
quence plus  émue.  Son  âme  librement  ouverte  était  devenue  —  pri- 
vilège suprême  de  sa  bonté  croissante  —  toujours  plus  expansive  avec 
les  années  ;  à  l'âge  où  la  plupart  se  ménagent,  il  se  donnait  toujours 
plus.  Il  avait  connu,  il  avait  tendrement  aimé  les  grands  maîtres, 
dont  il  parlait  avec  autant  d'autorité  que  de  cœur  dans  ses  dernières 
notices,  un  Gounod,  un  Ambroise  Thomas,  un  Chapu,  un  Delaunay, 
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et  ils  revivent  pour  nous  dans  les  fidèles  et  attachantes  images  que 
leur  ami  a  si  pieusement  retracées. 

D'une  bienveillance  extrême  envers  les  jeunes  gens  de  nos 
écoles,  M.  Delaborde  se  montra  jusqu'à  la  fin  très  accueillant,  très 
serviable  pour  eux  ;  il  recevait  sans  les  provoquer  leurs  confidences; 
il  s'intéressait  à  leurs  travaux,  à  leur  avenir.  Une  pensée  d'affec- 
tueuse prévoyance  l'avait  amené  à  réunir  chaque  année  à  sa  table,  le 
jour  même  de  la  séance  publique  dans  laquelle  étaient  proclamés  les 
prix  de  Rome,  les  lauréats  de  tous  les  concours  et  leurs  maîtres.  Le 
soir,  ses  confrères  de  l'Institut  et  les  professeurs  de  l'Ecole  des  Beaux- 
Arts  venaient  se  joindre  à  cette  réunion  oti,  grâce  aux  prévenances  et 
à  l'amabilité  des  maîtres  de  cette  maison  hospitalière,  ces  jeunes 
gens  se  sentaient,  dès  l'entrée  de  leur  carrière,  entourés  de  sympa- 
thies et  d'appuis.  En  quittant  Paris,  ils  connaissaient  ainsi  leurs 
futurs  camarades  de  Rome,  et  ils  savaient  d'ailleurs,  par  leurs  devan- 
ciers, qu'ils  laissaient  derrière  eux  un  patron  de  leur  renommée  nais- 
sante, heureuxd'applaudir  à  leurs  premiers  succès  et  de  s'employer 
de  son  mieux  en  leur  faveur,  quand  ils  le  méritaient. 

Un  sentiment  de  respectueuse  réserve  et  de  gratitude  person- 
nelle m'empêche  seul  de  dire  ici  ce  qu'était  M.  Delaborde  pour  ceux 
qu'il  a  honorés  de  son  amitié  ;  ce  qu'était  cet  intérieur  de  famille,  oii 
l'on  se  sentait  accueilli  avec  une  si  simple  et  si  charmante  cordialité  ; 
ce  qu'étaient  les  franches  conversations,  d'oti  étaient  bannies  toute 
médisance  et  toute  futilité.  Son  affection,  oublieuse  des  distances,  se 
manifestait  en  toute  occasion  tendre  et  attentive.  On  était  heureux, 
pendant  les  absences,  de  recevoir  ses  bonnes  lettres,  si  aimables^  si 
vives,  d'un  tour  si  facile,  si  naturellement  élevé,  de  cette  belle  écri- 
ture loyale  et  ferme,  comme  la  main  qui  les  avait  tracées.  Un  tel 
commerce  était  fortifiant;  il  engageait  ceux  qui  y  étaient  admis,  en 
leur  faisant  mieux  aimer  encore  tout  ce  qu'ils  découvraient  chez  un 
pareil  modèle  de  suprême  distinction  et  de  qualités  ignorées. 

Cette  jeunesse  constante,  cette  fraîcheur  et  cette  spontanéité  d'im- 
pressions unies  à  la  fermeté  de  jugement  d'une  vieillesse  si  vénérable, 
gagnaient  tous  les  cœurs.  La  santé  de  M.  Delaborde,  autrefois  très 
délicate,  s'était  peu  à  peu  raffermie^  grâce  à  la  régularité  parfaite  de 
sa  vie,  grâce  à  l'atmosphère  de  sérénité  où  s'écoulaient  ses  jours.  On 
oubliait  le  nombre  des  années  qui  avaient  glissé  sur  lui  ;  on  ne  pen- 
sait pas  qu'on  pût  le  perdre.  Aussi  quel  étonnement,  quelle  tristesse 
surtout  quand,  à  la  suite  d'une  légère  atteinte  dont  il  s'était  aussitôt 
remis,  il  annonça  à  l'Académie  qu'il  voulait  résigner  les  fonctions  de 
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secrétaire  perpétuel  qu'il  avait  si  noblement  remplies  pendant  un 
quart  de  siècle  !  On  le  pressa  en  vain,  lui  offrant  toutes  les  aides,  tous 
les  allégements  qu'il  pourrait  souhaiter.  Avec  une  inflexible  douceur, 
il  resta  inébranlable. 

Son  parti  était  pris  et  il  ne  pouvait  revenir  sur  une  détermi- 
nation dictée  par  le  sentiment  très  haut  qu'il  avait  de  sa  dignité.  II 
songeait  d'autant  moins  à  la  remettre  en  question  qu'elle  lui  avait 
coûté  davantage.  Il  supplia  donc  l'Académie  de  lui  épargner  des 
instances  aussi  douloureuses  qu'inutiles  ;  il  fallut  bien  se  rendre 
à  son  désir.  Ses  confrères  de  l'Institut  n'avaient  plus  dès  lors  qu'à 
joindre  à  l'expression  de  leurs  regrets  celle  de  leur  gratitude.  Un 
grand  artiste,  M.  Chaplain,  étroitement  lié  avec  M.  Delaborde,  avait 
tenu  à  lui  laisser  un  témoignage  de  sa  reconnaissance  et  de  son  atta- 
chement personnel  et  il  venait  de  terminer,  d'après  lui,  la  plaquette 
dont  une  reproduction  accompagne  ces  lignes.  Avec  le  consentement  et 
sous  la  surveillance  de  M.  Chaplain,  l'Académie  fut  heureuse  de  faire 
frapper  en  or  un  exemplaire  de  ce  chef-d'œuvre,  oii  les  traits  de 
M.  Delaborde  étaient  rendus  avec  autant  de  fidélité  que  de  style.  Au 
revers  étaient  consignés  les  termes  du  vote  unanime  par  lequel  elle 
avait  voulu  témoigner  les  sentiments  qui  animaient  tous  ses 
membres.  La  remise  de  cette  médaille  fut  particulièrement  émou- 
vante :  chacun  sentait,  et  mieux  qu'aucun  d'eux,  celui  même  qui 
était  appelé  à  lui  succéder  et  qui  parla  dignement  au  nom  de  tous, 
la  perte  que  faisait  la  Compagnie. 

Quand,  vers  la  fin  de  l'année  1898,  une  nouvelle  atteinte  du  mal 
dont  il  avait,  avec  un  si  stoïque  courage,  écouté  et  compris  les  aver- 
tissements, vint  frapper  M.  Delaborde,  elle  le  trouva  chrétiennement 
résigné,  heureux  de  s'être  dégagea  temps  d'une  situation  à  laquelle 
il  était  cependant  si  attaché.  Cinq  mois  durant,  il  supporta,  avec  une 
patience  admirable,  les  épreuves  prolongées  qu'amenait  insensible- 
ment la  décroissance  de  la  vie,  parlant  jusque  dans  ses  rêves  de  sa 
chère  Académie,  de  tout  ce  qui  avait  fait  le  prix  et  l'honneur  de  cette 
existence  vouée  au  bien,  profondément  touché  des  témoignages 
d'aff'ection  que  lui  prodiguaient  à  l'envi  les  membres  d'une  famille 
justement  fière  de  son  chef.  Frappée  de  tout  ce  qu'elle  voyait,  la 
bonne  sœur  qui  venait  en  aide  à  leurs  soins  s'était  prise  d'une  telle 
admiration  pour  son  malade,  «  pour  ce  saint  »,  comme  elle  disait, 
qu'elle  demandait  ardemment  à  Dieu  de  suffire  jusqu'au  bout  à  la 
tâche  de  dévouement  et  de  fatigue  à  laquelle  elle  s'était  consacrée  de 
tout  son  cœur  et  de  toutes  ses  forces. 
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Ce  que  furent  les  funérailles  de  M.  le  comte  Delaborde^  tous 
ceux  qui  y  ont  assisté  ne  sauraient  l'oublier.  L'homme  à  qui 
s'adressaient  ces  adieux  suprêmes  avait  cependant  dépasse,  et  de 
beaucoup,  les  limites  habituelles  d'une  vie  humaine  ;  mais  dans  les 
neuf  discours  qui  furent  prononcés  sur  sa  tombe,  on  n'aurait  pu 
relever  ni  un  mot  banal,  ni  aucun  de  ces  éloges  de  commande  qui 
accompagnent  d'ordinaire  des  morts  très  en  vue.  Il  semblait  que  la 
sincérité,  la  droiture  et  la  bonté  parfaites  de  celui  auquel  allaient 
ces  hommages  eussent  inspiré  ceux  qui  les  lui  rendaient. 


EMILE     MICHEL 


LES  CONQUÊTES  ARTISTIQUES 
DE  LA  RÉVOLUTION   ET   DE    L'EMPIRE 

ET 

LES    REPRISES    DES    ALLIÉS    EN    1813 

(  Q  i:  A  T  K  I  È  M  E    A  It  T  I  C  L  E  '  ) 


oici  les  mauvaises  années.  Les  caisses  provenant  d"Espagne 
et  d'autres  lieux  ne  sont 'pas  encore  déballées  complè- 
tement, qu'à  la  suite  de  la  désastreuse  campagne  de 
France  les  ennemis  sont  dans  Paris.  Mais  les  souverains 
qui  viennent  d'installer  Louis  XVIII  sur  le  trône,  tout  à 
la  joie  d'avoir  enfin  terrassé  l'Ennemi  et  mis  à  la  raison 
la  turbulente  France,  se  montrent  cléments.  Ils  visitent 
le  Louvre'en  bûtes  respectueux.  Certains  ont  le  triste  courage  de  féliciter  Denou 
sur  l'habile  mise  e.n  valeur  des  chefs-d'œuvre  qui,  autrefois,  leur  appartenaient. 
Bref,  le  traité  de  Paris  sauvegarde  les  richesses  du  Louvre  et  permet  à 
Louis  XVIII  de  dire  aux  Représentants,  dans  la  séance  du  4  juin  1814,  où  la 
Charte  fut  promulguée  :  «  La  gloire  des  armées  françaises  n'a  reçu  aucune 
atteinte;  les  monuments  de  leur  valeur  subsistent,  et  les  chefs-d'œuvre  des  arts 
nous  appartiennent  désormais  par  des  droits  plus  stables  et  plus  sacrés  que  ceux 
de  la  victoire.  » 

Louis  XVIII  exagérait  un  peu.  Dès  son  arrivée,  des  revendications  se  produi- 
sirent et  furent  écoutées  avec  complaisance  par  le  nouveau  gouvernement,  peu 
bienveillant  pour  tout  ce  qui  rappelait  la  gloire  des  deux  régimes  disparus.  En 
vain  les  administrateurs  du  Musée,  Denon  en  tète  -,  signalèrent-ils  le  danger  de 
précédents  menaçants  pour  l'avenir.  Ils  durent  céder. 

1  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XXf,  p.  74,  158  et  340. 

2.  Note  pour  M.  le  comte  de  Blacai.  ka  moment  où  l'on  discute  à  la  Clianibrc  des  députés  sur  le 
projet  de  loi  qui  tend  à  restituer  aux  émigrés  eeui  de  leurs  biens  qui  n'ont  point  été  vendus,  on  demande  si 
les  objets  d'art  et  de   littérature  qui   ont  été  réunis  dans  les  Musées  et  Bililioliièqnes  seront   compris  dans 
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Louis  XVIII  était  entré  le  2  mai  à  Paris  ;  le  8,  il  décidait  que  tous  les  objets 
d'art  qui  n'étaient  pas  exposés  au  Louvre  et  aux  Tuileries  seraient  rendus  à  leurs 
anciens  propriétaires.  Plusieurs  États  :  les  Pays-Bas,  la  Prusse,  la  Bavière,  le 
duché  de  Berg,  et  aussi  les  grands  d'Espagne,  c'est-à-dire  les  dix  premières 
familles  de  Madrid,  qui  avaient  dû  fournir,  en  œuvres  d'art,  un  tribut  aux  vain- 
queurs, bénéficièrent  de  cette  mesure,  ainsi  qu'un  certain  nombre  de  particu- 
liers et  d'anciens  émigrés. 

Certains,  parmi  ceux-ci,  exigèrent,  en  remplacement  des  objets  souvent 
fort  médiocres  qui  leur  avaient  été  confisqués,  des  sommes  d'argent,  d'autres  se 
contentèrent  d'échanges  quelque- 
fois désavantageux.  Telle  famille, 
pa.'  exemple,  accepte  des  recueils 
de  planches  de  la  Chalcographie, 
en  échange  de  bustes  et  de  sta- 
tuettes antiques.  Mais  au  milieu 
de  cette  curée,  ce  fut  là  l'excep- 
tion. 

Les  princes  allemands,  pen- 
dant le  règne  de  Napoléon,  avaient 
été  fort  mal  traités.  L'empereur 
avait  hérité  des  révolutionnaires 
une  implacable  haine  pour  les 
petits  États  qui  avaient  accueilli 
les  émigrés  et  fourni  leur  généra- 
lissime, ce  fanfaron  de  duc  de 
Brunswick.  Aussi,  par  représailles, 
la  débâcle  arrivée,  les  États  alle- 
mands furent-ils  surtout  tenaces 
dans  leurs  réclamations,  usant 
tour  à  tour  de  menace  et  de  per- 
suasion pour  reprendre  ce  qui  leur 
avait  été  enlevé.  C'est  ainsi  que 
le  représentant  de  la  Prusse,  le 
comte  de  Goltz,  ose  dire  dans  une 
lettre,  adressée  le  18  juillet  1814, 
au  duc  de  Blacas,   ministre  de  la  Maison  du  roi  : 

Des  quatre  puissances  alliées,  la  Prusse  est  celle  qui  a  le  plus  souffert  et  qui,  cepen- 
dant, par  des  elTorts  miraculeux  a  peut  être  contribué  plus  qu'aucune  autre  à  l'heureux 
retour  du  souverain  légitime. 


FONTAINE    ÉLEVÉE    E.\'    1804    SUR    l'eSPLAXADE 

IlES     INVALIDES     ET    SURMONTÉE    DU    LION     AILÉ 

DE    SAINT    MARC. 

Imairc  coIori(^e  aiionvmc. 


es  biens  rcsUtués.  Ne  serait-il  pas  nécessaire  de  proposer  un  amendement  relatif  à  cet  objet  ?  Le  principe 
consacré  avec  les  puissances  étrangères  et  par  lequel  il  est  reconnu  que  tout  ce  qui  a  été  catalogué  et 
exposé  publiquement  ne  sera  pas  rendu,  n'est-il  pas  applicable  dans  cette  circonstance  ? 

Si  l'on  proposait  à  la  Chambre  un  tel  amendement,  on  pourrait  le  motiver  :  1°  sur  ce  que  les  Musées  et 
Bibliothèques  sont  un  grand  objet  de  curiosité  pour  les  étrangers,  et,  que  par  cette  raison,  ils  sont  pour 
la  France  un  établissement  glorieux  autant  qu'utile  ;  2"  sur  ce  que  des  serviteurs  et  de  fidèles  sujets  du  Ro' 
doivent  répugner  à  faire  ce  que  n'ont  point  essayé  des  ennemis. 

27  octobre  1814. 

Denon. 

(Archives   Nationales,  0'l429.) 
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Ceci  admis,  le  comte  do  GoUz  pi\. posai l  : 

1°  Que  l'extradition  des  tableaux  et  statues  actuellement  exposés  dans  les  Musées  des 
Tiiiteries  soit  ajournée  pour  le  moment  ;  mais  en  donnant  à  S.  M.  Prussienne  l'assurance 
positive  que,  dans  le  cours  d'une  année,  ces  tableaux  et  statues  seront  rostiliiés  an  fnr  et 
à  mesure  qu'ils  pourront  être  remplacés  par  d'autres  sans  éclat. 

2°  Que  tous  les  autres  olijets  non  exposés  il;\ns  les  Musées  des  Tuileries  soient  remis 

aux  commissaires  de  Sa  Majesté  Prus- 
sienne dans  le  plus  court  délai  possible, 
et  s'il  est  nécessaire  dans  le  plus  grand 
secret  I. 

A  la  suite  de  notes  diploma- 
tiques échangées  par  les  deux  gou- 
vernements, MM.  Henry  et  Burssler, 
commissaires  de  la  Prusse,  repre- 
naient d'un  seul  coup  39  tableaux, 
parmi  lesquels  dix  Cranacli  :  Veîiws 
et  r Amour,  La  Beauté  et  r Amour,  La 
Charité,  Adam  tenant  la  pomme ,  Eve 
dans  le  Paradis,  Un  Chevalier  tenté 
par  trois  femmes  et  le  démon  qui  le 
pousse,  David  et  Bethsabée,  Un  Che- 
valier 7'enversé  et  percé  d'une  épéc, 
deux  portraits  :  L'Électeur  de  Saxe, 
Un  Prince  de  Saxe  ;  de  Lucas  de 
Leyde  :  son  portrait  par  hii-mème  ; 
de  Heemskerk  :  Satire  de  Momiis 
contre  les  dieux;  de  Bol  :  Le  Prophète 
Élic ;  de  Breughel,  un  triptyque  :  Le 
Démon  rendant  ses  jugements,  Tour- 
ments de  l'Enfer,  Création  d'Ère: 
de  de  Witte  :  Intérieur  d'église; 
du  Gorrège  :  Jupiter  et  lo;  Jupiter  et 
Léda  (très  précieux  tableau)  ^. 

Et    dans    d'autres    fournées   : 
]j  Enlèvement  d'Europe,    du    Guide  ; 
La  Vierge  et  Jésus,  de    Luini;  un 
Intérieur,  de  van  Bassen  ;  un  por- 
trait d'Altdorfer;  La  Fontaine  de  Jou- 
vence, de  Cranach  ;  Vénus  et  Adonis, 
de    l'Albane.  Le   commissaire    des 
guerres  Jacobi  reprenait  en  jnème  temps,  comme  appartenant  au  gouvernemenl 
prussien,  L'Adoration  de  l'Enfant  Jésus  par  la   Vierge  '^,  de  Carlo  Maratti  et  un 
Combat  d'amazones,  d'Otto  Vœnius,  placés  au  musée  de  Dijon''. 

Enfin,  deux   tableaux  :  Diogène,  par  Rubens  ;  Le  Roi  boit,  par  .lordaens,  ne 


Jl  A  R  É  C 11 A  L    s  E  B  A  S  T I .' 
Par  Honoi'f^    Dauniicr. 


1.   Archives  NaLionalos,  0-'l42!i. 
ii.  Noie  de  rélat.  Archives  Nationales 
:t.  Désigna  aussi  sous  le  litre  do  .1/n: 
't.  .archives  \alioiialc5.  0^  |4S|, 
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pouvaient  être  retrouvés.  Avaient-ils  même  été  remis  à  la  France?  La  question 
était  encore  pendante  en  1817  '. 

Parmi  les  sculptures  rendues  se  trouvaient  un  célèbre  bas-relief  :  Vitloain 
forgeant  les  armes  d'Énée,  exposé  au  musée  en  1807  et  que  Denon  essaya  vaine- 
ment de  conserver;  une  Victoire  ailée,  statue  marbre;  dix  statues  représentant 
Achille  à  la  cour  de  Lycomède  ;  Clio  ;  Bacchus  et 'panthère ;  plusieurs  Nymphes  et 
Faunes;  un  jeune  Apollon,  les  cheveux  relevés  par  un  ruban  en  diadème;  une 
statue  à'Athléte  versant  de  l'huile  dans  ses  mains;  des  terres  cuites,  des  bionzes 
au  nombre  de  cinquante-deux,  parmi  lesquels  :  une  Junon  debout,  deux  ligures 
d'Hercule  sans  barbe,  un  homme  nu  en  action  de  combat  2,  une  tète  de  Mérion, 
une  Fortune  en  Vénus,  figure  penthée,  une  Victoire  avec  la  palme  et  la  couronne, 
un  Prêtre  étrusque,  une  Minerve,  un  Jupiter  Sérapis,  un  Bacchus,  huit  symboles 
phalliques,  un  certain  nombre  de  statuettes  étrusques  de  fonte  moderne,  enlin 
:184  camées,  40  cornalines,  des  ivoires,  des  ambres,  des  étoffes,  un  certain  nombre 
d'objets  d'art  orientaux  :  indiens,  chinois,  japonais,  tels  que  cabinets,  statuettes, 
miniatures,  livres,  parmi  lesquels  :  trois  collections,  formant  suite,  de  représen- 
tations obscènes,  tant  en  peinture  qu'en  relief,  ouvrage  chinois;  un  idole  du 
même  pays,  en  basalte,  de  la  plus  haute  antiquité;  deux  livres  grand  in-folio  de 
peintures  chinoises  et  indiennes,  etc. 

La  liste  suivante,  composée  d'objets  divers,  permettra  de  voir  jusqu'oili  peut 
aller  l'entraînementdu  pillage.  Leur  prise  par  la  France  ne  pouvait  être  justitiée 
par  aucun  intérêt  artistique  : 

Le  masque  de  Frédéricle  Grand,  en  cire,  pris  sur  sa  figure  deux  heures  après  sa  Uiurl. 
Un  noyau  de  pêche  sur  lequel  sont  gravés  trois  sujets  de  la  vie  de  Jésus-Christ. 
Une  pièce  d'étolTe  en  paille. 

Id.  en  coton  battu. 

Id.  id. 

Id.  id. 

Un  morceau  d'étofl'e  en  éeorce  d'arbre. 
Coiffure  et  tablier  en  plumes  de  toucan. 
Un  tablier  orné  de  plaques  de  nacre. 
Un  tablier  garni  de  toutes  sortes  dejoyau.\  européens. 
Plusieurs  fruits  des  Indes  montés  en  toraie  de  chapelet. 
Deux  sandales  chinoises  brodées  en  ur. 

Ces  ilivers  articles  sont  enfermés  diiiis  un  coffre  Je  laque  bombé,  incrusté  de  nacre, 
l'inlérieur  vernissé,  [^ote  de  l'étal,  i 

Les  reprises  du  duché  de  Brunswick  étaient  non  moins  importantes.  On  en 
jugera  par  cette  lettre  adressée  par  Denon  au  comte  de  Blacas  : 

11  juillel  1S14. 

Monseigneur. 
Conformément  aux  ordres  que  j'ai  reçus  de  V.  Exe,  j'ai  fait  porter  chez  M.  Rodenberg. 
pour  être  remis  à  S.  A.  le  prince  régnant  de  Bruns-wick,  les  objets  suivants  dout  j'ai  l'hon- 
neur de  vous  adresser  les  titres  : 
s:;  tableau.x. 

42  vases,  bas-reliei's  et  objets  divers  eu  ivuii-c. 
174  peintures  eu  émail  de  la  manul'acture  de  Limoges. 
980  vases,  plats  et  aiguières  de  l'a'ience,  dits  majolica. 
12  sculptures  en  bois. 
9  objets  divers. 

I.  .\rcliives  Nalionalcs,  Û**  1431, 

i.  Ces  ilL'sisnations  sonl  colles  de  l'cHal  iArchiv»5  N'alionalos,  11^  1429). 
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Monsieur  le  baron  de  lîodenberg-  a  donné  un  reçu  de  ces  divers  objets  et  s'est  chargé 
de  leur  encaissement  et  transport...'. 

Le  commissaire  du  roi  de  Bavière,  Thiersch,  n'avait  à  réclamer  que  des 
objets  de  beaucoup  moindre  intérêt.  Aussi  désirait-il  moins  rentrer  dans  ce  qui 
avait  été  enlevé  qu'obtenir  des  compensations.  Neveu,  ce  instituteur  à  l'École  Po- 
lytechnique et  commissaire  du  gouvernement  français  pour  les  sciences  et  les 
arts  »,  avait  été  chargé,  en  l'an  VIII,  de  choisir,  tant  à  Munich  qu'à  Nuremberg,  les 
œuvres  à  envoyer  en  France.  Il  s'était  laissé  arracher  la  promesse,  par  les  auto- 
rités bavaroises,  dans  une  lettre  en  date  du  12  fructidor,  de  faire  envoyer  de 
France,  comme  compensation,  quelques-uns  des  trésors  :  tableaux,  livres,  ma- 
nuscrits, dont  nos  dépôts  regorgeaient.  C'était  cette  promesse  que  le  commissaire 
Thiersch  entendait  faire  mettre  à  exécution. 

Les  tableaux,  pris  naguère  par  Neveu,  tant  à  Munich  qu'à  Nuremberg,  étaient 
pour  la  plupart  fort  médiocres"^.  Nous  en  avons  une  preuve  dans  la  préface  du 
catalogue  actuel  de  la  Pinacothèque  de  Munich  (1885).  Le  Dr  V.  Reber  dit,  en 
effet  : 

Lorsqu'au  printemps  de  1800,  Moreau  fit  son  entrée  à  Munich,  non  seulement  le 
général  Lecourbe  exigea  un  nombre  de  tableaux  des  châteaux  électoraux  pour  sa  posses- 
sion privée,  mais  aussi  le  commissaire  du  gouvernement  français  pour  science  et  art  en 
Allemagne,  le  citoyen  Neveu,  choisit,  à  Munich  et  à  Schleissheim,  "2  pièces  comme  prise 
de  guerre.  En  1814  et  1815,  Thiersch  et  puis  Dillis  firent  des  réclamations  des  tableaux 
bavarois.  Ce  dernier  tira,  le  15  oclubrc  liSlii,  un  récépissé  sur  la  restitution  de  28  tableaux 
de  Munich  et  de  Schleissheim  et  conseilla  à  sa  cour  de  renoncer  à  la  restitution  du  reste, 
qui  était  partagé  dans  différentes  églises  et  musées  de  la  France  et  dont  la  recherche  coûte- 
rait trop  de  peines  et  de  dépenses.  DiUis  avait  au  fond  raison,  parce  que,  même  parmi  les 
28  tableaux  retournés,  il  n'y  avait  que  trois  considérables  :  Le  Couronnement,  par  le  Titien, 
Ix  Méléagre,  par  Rubens,  et  La  Bataille  d'Alexandre  par  Altdorfer  ;  on  perdait  cependant, 
par  ce  renoncement,  quelques  tableaux  précieux,  comme,  par  exemple,  L'^rforaWoîi,  par 
Rubens,  au  musée  de  Lyon,  une  œuvre  de  la  jeunesse  du  maître.  » 

Dans  ces  72  tableaux,  il  s'en  trouvait  un  certain  nombre  provenant  des  célè- 
bres galeries  de  Deux-Ponts  et  de  Dusseldorf.  Mais  tout  ce  qui  était  vraiment 
précieux  avait  été  soigneusement  caché  à  Ansbach  durant  l'occupation  française. 
Neveu  n'avait  donc  ramené,  pour  la  presque  totalité,  que  des  œuvres  de  déca- 
dents italiens,  hollandais  et  allemands,  si  l'on  excepte  le  Rubens  déjà  cité,  deux 
Burgkmair  et  trois  Hans  Baldung  Grien. 

Cinq  tableaux  seulement  avaient  été  enlevés  de  Nuremberg.  C'était  :  Adam 
et  Eve,  d'Albert  Durer  et  son  portrait  par  lui-même  ;  un  Heemskerk  :  Saint  Luc  et 
la  Vierge;  Un  Portrait  de  négociant,  par  Kupetzky,  et  un  autre  portrait  de  Georges 
Pencz^. 

Que  demandait  en  compensation  le  commissaire  Tiersch?  Quelques  bons  ta- 
bleaux de  l'école  française,  c'est-à-dire  des  Poussin,  des  Lesueur,  des  David  et, 
de  plus,  des  incunables,  le  manuscrit  de  Manesse,  recueil  de  vieilles  chansons 
d'amour  allemandes,  enfin  les  notes  et  le  journal  des  fouilles  de  Winkelmann. 

Donner  un  seul  Poussin  serait  une  duperie,  s'écrie  Dènon  dans  une  lettre 
adressée  à  ce  sujet,  le  20  décembre  1814,  au  comte  de  Blacas,  ministre  de  la  Mai- 

i.  Archives  des  Musi^es  Nationaux.  Correspondance. 

2.  Tableaux  choisis  dans  divers  musées  de  Munich  et  envoyés  en  France  par  Vannée  du  Rhin,  le  i2 
fructidor  an  VIII.  Arcliives  Nationales,  O'  1430. 

3.  Archives  Nationales,  0"  1430. 
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son  du  roi.  Et  puis,  quel  dangereux  précédent  que  ces  échanges  !  Gare  aux  récla- 
mations des  autres  puissances  ! 

Heureusement  Napoléon  revient  de  l'île  d'Elbe.  Rois,  plénipo  tentiaires,  com- 
missaires, reprennent  le  chemin  de  l'étranger. 

Pas  pour  longtemps,  hélas 


N  A  P  0  1.  E  U  N    T  P,  A  VERS  A  N  T     L  A     GRANDE     fi  A  I.  E  R  I  E 

AVEC   l'impératrice    MARIE-LOL'ISE 
essin  d3  Percier  cl  Fonlaine,  gravi'  par  Pauquel   et  C.  Normand. 


Durant  les  négociations,  on  avait  outrepassé  les  conventions,  le  Louvre  avait 
été  légèrement  endommagé.  Un  rapport  de  Denon,  en  date  du  lijanvier  181b, 
fait  connaître  que  les  pertes  du  Musée  et  de  la  Bibliothèque  Royale,  par  suite  des 
reprises  de  la  Prusse,  se  montent  à  6  tableaux,  46  marbres,  82  bronzes,  461 
pierres  gravées,  6  volumes  manuscrits,  un  couteau  indien,  un  manuscrit  indien'. 

Pour  compenser  ces  pertes,  Denon  essaya,  de  1814  à  1818,  de  faire  rentrer 
au  Musée  les  tableaux  disséminés  dans  les  palais  et  les  ministères.   Et  cela, 

1.  Archives  Nationales,  O'  U3I. 
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joint  aux  r(_'serves,  lui  permit  d'organiser  dans  le  Grand  Salon  du  iMuséo  l'expo- 
position  des  tableaux  des  Priraitii's  italiens  et  allemands  dont  il  a  été  précédem-' 
ment  parlé.  Denon  proposa  aussi  diverses  importantes  acquisitions.  lUais,  comme 
les  notes  manuscrites  du  comte  de  Pradel  en  témoignent,  la  Restauration  se 
montra  peu  pressée  d'augmenter  les  richesses  du  Musée. 

Par  exemple,  le  14  juillet  1814,  Denon  avait  proposé  l'acquisition  de  deux 
primitifs  italiens  trouvés  à  Savone  et  à  Gênes.  C'étaient  :  La  Nativité  de  Jésus,  de 
Massonno  d'Alexandrie,  qui  l'avait  peinte  pour  la  famille  délia  Rovere,  et  La  Salu- 
tation angéUque,  de  Justus  d'Alemania.  On  demandait  pour  le  premier  3.000 
francs  et  pour  le  second  240.  Cette  proposition  ne  fut  point  acceptée,  pas  plus  que 
celle,  faite  le  10  février  1815,  d'acquérir  du  général  Sebastiani  :  La  Mort  de  la 
Vierge,  de  Martin  Schoen,  tableau  provenant  de  l'oratoire  de  Charles-Quint  et 
estimé  3.000  francs,  et  La  Délivrance  de  Gênes,  de  Pereda,  estimée  12.000.  Mais, 
pour  ces  quinze  mille  francs,  Denon  se  faisait  fort  de  faire  ajouter  une  Sainte 
Famille,  de  Lavinia  Fontana,  et  Une  Vierge  et  saint  Antoine,  d'Alonso  Cano.  En 
somme,  quatre  tableaux  intéressants  qui  auraient  encore  leur  place  dans  le  Louvre 
actuel,  où  leurs  auteurs  ne  sont  pas  représentés.  Cependant  l'annotation  du  comte 
de  Pradel  porte  :  «  ajourné  '  ». 

Ces  restitutions  n'étaient  pas  passées  inaperçues.  Il  y  avait  eu  quelque  agita- 
tion parmi  le  public  et  les  artistes,  car,  pour  réparer  le  désordre  des  enlèvements, 
les  faire  oublier,  on  avait  dû  fermer  le  Musée.  La  lettre  suivante,  adressée  par 
Denon  au  comte  de  Rlacas  à  l'occasion  de  la  réouverture,  constate  cette  émotion  : 

3  aoùl  ISIi. 

Monseigneur, 

J'ai  l'honneur  de  prévenir  \'.  Es.,  que  saniudy,  li  auùl,  la  galerie  d'Apolluu  où  sont 
exposés  les  dessins  des  grands  maîtres,  les  émaux  de  Petitot  et  les  tables  de  mosa'iquc  on 
pierre  Une  de  Florence,  sera  ouverte  au  public. 

J'ai  pensé,  Monseigneur,  qu'il  était  nécessaire  que  le  musée  fit  voir  la  plus  grande 
partie  de  ses  richesses  en  ce  moment,  d'abord  pour  en  l'aire  jouir  les  étrangers  qui  abon- 
dent dans  la  capitale  et  ensuite  pour  détruire  le  bruit  qui  commence  à  circuler  que  l'on  l'ait 
de  i:iaiiilrs  iisliintions  aux  souveiains  d'Allemagne.  Le  départ  de  30  caisses,  qui  ont  été 
remises  ;m\  ciHmiiissnirrs  |irussirns,  ii  pu  (u'casiiinner  ces  propos  et  le  seul  moyen  de  les 
faire  iTssiT  est  de  inonlrer  l'Établissement  dans  tout  son  lustre. 

Si  V.  Ex.  pouvait  obtenir  du  roi  qu'il  daignât  honorer  l'exposition  de  sa  présence  et 
voir  en  même  temps  le  Musée  des  antiques,  Sa  Majesté  n'aurait  que  le  grand  escalier  à 
descendre  et  pourrait  retourner  à  son  palais  en  voiture. 

Veuillez,  etc. 

Denon'-. 

(La  suite  produiinement.) 


1.  .Vrcliives  Nationales,  0^  1430. 

2.  ,\vchives  des  Musées  Nationaux, 


Coi'i'espondanco 


L'Administrateur-géi'ant  ;  J,  HOUAM. 


P.\RIS.    —    IMPBniERIE   GEOIUIES    PETIT,    12,  IIDE  GOD0T-DE-JI.\UROI 
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magie  de  ce  «  peintre  suave  '  ».  Ses  contemporains  parlent  à  peine  de 
lui  :  Gesariano  le  nomme  seulement  après  le  Bramanlino  ;  Lomazzo, 
qui  s'attache  de  préférence  au  divin  Gaudenzio  Ferrari,  son  »  vie;;x 
maître  »,  n'est  pas  bien  copieux  ni  bien  précis  touchant  Bernardino  ; 
Vasari  n'a  jamais  mieux  mérité  qu'à  propos  de  Luini  le  reproche 
d'être  «  uniquement  soucieux  d'élever  au  ciel  sa  Toscane  ». 

Mais  si  le  nom  même  du  peintre  est  incertain  dans  sa  forme 
vraie,  si  l'on  recueille  à  peine  quelques  fragments  de  son  histoire 
et  quelques  traces  de  sa  vie,  le  meilleur  de  lui-même  a  survécu  : 
son  œuvre  demeure,  et  dans  les  endroits  mêmes,  sur  les  murailles 
où  il  la  peignit.  Pour  un  novice  qui  vient  de  la  France  ou  de  l'An- 
gleterre, c'est  une  révélation.  Il  redit  le  mot  de  l'ancienne  histoire  : 
«  Toute  la  Lombardie  est  ornée  et  remplie  des  œuvres  de  ce  peintre 
excellent."»  Les  dates  aussi,  que  l'on  peut  glaner  çà  et  là,  c'est 
dans  ses  ouvrages  qu'elles  apparaissent,  et  les  meilleurs  documents, 
les  vraies  archives,  ce  sont  les  chiffres  que  sa  main,  au  bas  des 
fresques,  inscrivait. 

On  n'a  pas  eu  le  moindre  doute  sur  le  prénom  :  Bernardino, 
que  l'on  trouve  partout.  Quant  à  son  nom,  en  véritable  artiste  de 
la  Renaissance,  il  le  signe  en  latin  :  Lovinus.  Et  les  uns  le  traduisent 
par  de  Luino  ;  il  serait  né  dans  la  bourgade  du  lac  Majeur  qui 
prétend  conserver,  dans  une  vieille  chapelle  de  cimetière,  parmi  des 
fresques  ruinées,  quelques  traces  oii  l'on  hésite  à  retrouver  sa  main. 
Rien  de  précis  dans  les  documents  ne  permet  d'affirmer  ceci;  les 

1.  Lomazzo,  Tratt.  dclla  pUt.  Milan,  1B84,  p.  685.  Le  mot  sur  Memling  est  de 
Barbey  d'Aurevilly,  Mcmoranda,  p.  44. 

2.  Lomazzo,  op.  cit.,  p.  112.  Toute  la  biographie,  je  la  tire  d'abord  du  pré- 
cieux dossier  de  notes  inédites  que  m'a  libéralement  confié,  durant  mon  séjour 
à  Milan,  M.  Luca  Beltrami,  dossier  recueilli  par  lui-même  et  par  M.  Motta,  pour 
une  notice  qui  paraîlra,  nous  l'espérons,  comme  celle  que  M.  Beltrami  a 
consacrée  à  Ambrogio  da  Fossano,  le  Borgognone.  Puis  je  citerai  au  premier 
rafl^  :  J.-R.  Rahn,  Bernardino  Luini  (Kunst-  und  Wanderstitdicn  aus  der  Schweiz. 
Zurich,  1888,  ch.  vi,  p.  220-246)  ;  Cari  Brun,  Bernardino  Luini  {Neujahrsblatt  der 
Kiinsttergesellschaft  in  Zurich,  1880)  et  Bernardino  Luini  (Leipzig,  Seemann, 
1879).  Les  autres  documents  plus  spéciau.x,  je  les  cite  chemin  faisant.  Ce  sont 
les  trois  études  générales,  parues  depuis  vingt  ans,  elles  infatigables  recherches 
des  érudits  lombards  et  tessinois  (collection  de  VArchivio  storico  lombardo,  de 
VArchivio  dcWarte,  Rivista  archeologica  de  Came,  Bollettino  storico  dclla  Svizzera 
italiana,  etc.),  qui  m'ont,  avec  mes  excursions  et  mes  études  personnelles,  permis 
de  revenir,  dans  la  Gazette,  sur  un  maître  déjà  étudié  ici,  en  1869  et  !870,  par 
M.  Lafenestre.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  2"  période,  t.  II,  p.  441-4S1  et  t.  III, 
p.  47-65,  réimprimé  dans  le  volume  Maîtres  anciens,  Paris,  1882). 
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papiers  conservés  aux  archives  notariales  de  Milan,  et  que  MM.  Bel- 
tranii  et  Motta  examinèrent,  ne  laissent  aucune  certitude.  Et  puisque 


LA     VIERGE    ET     L    E  .NF  A  S  T    ENTRE    SAINT    ANTOINE    ABBE    ET 
Par  Bernardiiio  Luini  (Musée  Brera,  Miian.) 


UN TE    BARDE 


les  plus  anciens  textes  imprimés  du  temps,  et  Cesariano  et  Vasari 
disent  «  Lupino  »,  pourquoi  ne  pas  incliner  aussi  bien  pour  celte 
forme?  «  Citons  encore,  dit  l'ancien  commentateur  de  Vitruve, 
maints  peintres  milanais,  nos  compagnons  :  ...  dans  l'art  de  peindre 
les  murailles  en  quelque  partie  que  ce  soit  de  l'architecture,  Ber- 
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nardo  Triviliano  ;  non  moins,  Barlholomeo  ou  le  Bramantino,  et 
Bernardino  de  Lupino  »'.  Et  ce  Lupino  n'est  point  du  tout  «  un 
sobriquet  ridicule  »,  dont  Vasari  l'eût  affublé.  Il  ne  faut  pas  être 
sévère  pour  Vasari;  que  ferions-nous,  je  vous  prie,  sans  les  Vite? 
Plût  au  ciel  que  le  bonhomme  eût  écrit  davantage!  il  eût  barbouillé 
beaucoup  moins  et  l'on  verrait  peut-être  encore  la  Santa  Croce  du 
Giotto.  Lupino,  c'est  tout  uniment  Louveau,  Louvart  ou  bien  Lupin, 
un  nom  commun,  mais  pas  étrange  ni  grotesque. 

Au  reste,  pour  l'éternité,  le  vrai  nom,  c'est  Luini,  ce  nom 
caressant  et  suave,  bien  fait  pour  celui  que  Vasari  nommait  «  peintre 
très  délicat,  fort  gracieux.  »  Venons  à  sa  vie  et  à  ses  ouvrages,  l'une 
mai  connue  et  voilée,  les  autres  éblouissants  de  fraîche  clarté. 

Luini  ne  saurait  être  bien  connu  hors  de  la  Lombardie  et  du 
Tessin  ;  c'est  avant  tout  un  peintre  de  fresques,  un  frescante ,  et  si 
des  fragments  médiocres  furent  apportés  par  le  hasard  hors  du  pays 
où  il  les  peignit,  tous  les  grands  ouvrages  demeurent  sur  les  mu- 
railles des  églises  ou  des  monastères.  Faveur  sans  prix^  car  elle  nous 
permet  de  les  étudier  dans  le  jour  même  pour  lequel  l'artiste  les  a 
composés,  sur  la  pierre  enduite  par  lui,  que  sa  main  caressait,  avec 
les  retouches  dernières  et  sa  pensée  intacte.  Ce  ne  sont  plus  les 
œuvres  à  demi-mortes  d'un  musée;  ce  sont  de  vivantes  reliques. 

Et  pendant  qu'on  les  étudie,  on  dissipe  cette  légende  propagée 
par  les  doctrinaires  de  l'art,  une  légende  malheureuse  et  sans  grâce, 
création  du  pédantisme ,  qui  enfermait  Luini  dans  l'ombre  de 
Léonard  ;  si  l'on  a  pu  voir  les  ouvrages  de  Bernardino  mis  au 
nombre  des  peintures  créées  par  le  Vinci,  jamais  il  n'y  eut  confu- 
sion pareille  que  pour  les  tableaux  à  l'huile  ;  or,  ce  n'est  pas  une 
hérésie,  non  pas  même  une  hardiesse,  d'affirmer  que  les  fresques 
composent  presque  toute  l'œuvre  de  Bernardino.  Même  les  ouvrages 
importants  qu'il  peignit  à  l'huile  sont  d'énormes  tableaux  d'autel, 

1.  Cesariano  (Cesare),  trail.  du  De  Architectura  de  Vitruve  (Como,  Gottardo 
da  Ponle,  1521,  in-fol.,  1.  III,  cli.  i).  De  la  compositione  de  le  sacre  aede  et  de  le 
symmetrie  et  mensiira  del  corpo  humano,  p.  xlviii,  verso  (Bibl.Nat.,  inv.  rés.,V,  321). 
Le  litre  complet  de  cet  ouvrage  rare  est  :  Vitruvii.  De  l' architectura  libri  X, 
tradutti  da  latino  in  vulgare  da  C.  Cesariano  cittadino  medionalense  ;  à  la  fin  : 
«  Impresso  nel  amEcna  et  dilettevole  citate  de  Como  per  Magistro  Golardo  da 
Ponle  ciLladino  Milanese  nel  anno  del  N'''°  Signore  Jesu-Cliristo  MDXXI,  xv  mensis 
lulii  régnante  il  Chrislianissimo  re  de  Franza,  Francisco,  Duca  de  Milano  »  (1  vol. 
in-fol.  de  clxxxiii  p.  et  1  p.  d'errata).  L'exemplaire  de  la  Bibliothèque  porte,  à  la 
fin,  sous  l'achevé  d'imprimer,  cette  note  manuscrite  :  «  lo.  Grolierii  Lugdunensis 
el  amicorum.  » 
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conservés  au  Duomo  do  Côme,  et  à  Legnano,  par  exemple,  indis- 
cutables, immuables  par  tradition  et  par  nature,  et  qui  tiennent 
souvent  de  la  fresque,  par  leur  composition,  leur  style  et  leurs  pro- 
cédés mêmes. 

Il  est  vrai  que  certains  autres  fabricants  d'  «  écoles  »  ont  voulu 
placer  Luini  à  la  suite  de  Gaudenzio  Ferrari;  dans  son  «  Temple  de 
la  Peinture  »,  édifice  baroque  s'il  en  fut  jamais^  Lomazzo  proclame 
«  que  Bernardino  Lovino  imita  Gaudenzio  Ferrari  quant  à  l'expres- 
sion des  sujets  religieux,  attendu  que,  pour  la  manière,  il  fut  sem- 
blable à  Raphaël  '  ».  Et  A. -F.  Rio,  qui  pourtant  fut  un  précurseur 
admirable  et  l'un  de  nos  premiers  critiques  pour  le  sentiment  pro- 
fond de  l'art  italien,  affirme  que  «  le  témoignage  positif  de  Lomazzo 
met  hors  de  doute  cette  double  imitation  ».  Il  ajoute  qu"  «  elle  ne 
frappe  pas  toujours  l'observateur  au  premier  abord ^  ».  J'ai  passé 
des  mois  entiers  à  l'étude  de  Luini  ;  l'oracle  de  Lomazzo  m'apparaît 
aussi  saugrenu,  le  dernier  jour,  que  le  premier.  11  est  digne  d'aller 
rejoindre  toutes  les  sentences  produites  par  le  même  esprit  pédan- 
tesque,  bon  à  ravir  des  professeurs,  à  émailler  des  cours  publics,  mais 
également  étranger  à  l'art  et  à  la  vérité;  nul,  comme  toutes  les  for- 
mules, et  vide,  et  stérile,  un  axiome  pareil  n'a  pas  force  de  loi 
parce  qu'il  vient  de  Lomazzo. 

Tout  ce  ramas  de  conventions  s'évanouit  devant  l'évidence 
que  donne  l'étude  sincère  au  milieu  des  œuvres  originales;  les 
racines  de  l'art  ineffable  que  Luini  révéla,  s'il  faut  les  chercher, 
c'est  à  Milan,  c'est  dans  les  anciens  maîtres  lombards  qu'on  les 
trouvera.  Des  peintres  à  peu  près  connus,  mais  dont  les  ouvrages 
sont  mal  authentiqués,  par  exemple  Vincenzo  Foppa,  d'autres 
encore,  anonymes  ceux-ci,  tels  sont  les  précurseurs  directs  de 
Bernardino  Luini;  devant  certains  tableaux,  conservés  à  Brera,  ce 
trésor  de  merveilles,  le  doute  n'est  plus  possible  :  c'est,  dès  le  vesti- 
bule, un  ange  conduisant  par  la  main  un  enfant  (n"  8)  ^,  peint  en 
clair-obscur,  comme  ils  disent  là-bas  ;  qu'on  le  rapproche  des  gri- 
sailles peintes  par  Luini,  pour  voir  comment  cette  manière  de  l'an- 
tique école  lombarde,  cette  façon  un  peu  naïve  et  ronde  de  poser  la 
touche  se  transforme  dans  la  maîtrise  audacieuse  de  notre  peintre, 
sans  que  jamais  les  qualités  de  grâce  et  de  force  naïve  disparaissent 

i.  Idea  del  teinpio  délia  Pitticra  di  G.  P.  Lomazzo  piltore.  Milan,  1590,  In-4°, 
ch.  37,  p.  149. 

2.  A.-F.  Rio,  De  l'Art  chrélien,  nouv.  édit.  Paris,  186i.In-8(',  t,  III,  p.  249. 

3.  Catalogo  délia  Pinacoteca  di  Milano.  Milan,  Civelli,  1892,  in-12,  p.  23. 
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sous  la  technique  plus  parfaite.  Et,  dans  un  fragment  qui  provient 
de  rincoronata  *,  deux  saints  en  habits  épiscopaux  sont  les  ancêtres 
évidents  de  ces  vieillards  que  Luini  figurait  avec  une  verve  et  une 
autorité  si  grandes. 

Dès  les  premiers  travaux  du  peintre,  cette  vérité  resplendit. 
S'il  est  un  ouvrage  authentique  de  Foppa,  c'est  le  Saint  Sdbastien 
77iartyr~,  et  rien,  sans  parler  de  Zenale,  en  omettant  encore  et  de 
parti  pris  un  contemporain  de  génie,  tel  que  le  Bergognone,  rien  ne 
montre  mieux  que  cette  œuvre  vaste,  importante  et  de  provenance 
certaine,  les  liens  étroits  qui  relient  Luini  aux  maîtres  du  terroir 
natal. 

Car  on  hésite  sur  le  lieu  de  sa  naissance,  malgré  l'inscription 
tracée  sur  une  de  ses  œuvres  et  qui  le  déclare  »  Milanais  >,.  Mais  on 
n'a  jamais  supposé  qu'il  ait  pu  naître  en  dehors  du  Tcssin  ou  de  la 
Lombardie,  dans  la  contrée  d'élection  qui  commence  au  pied  du 
Saint-Gothard  et  s'étend  jusqu'au  Milanais^.  C'est  là  qu'on  apprend 
à  l'aimer,  c'est  là  qu'il  faut  trouver  ses  œuvres, 

...à  l'ombre 
Des  glaciers  et  des  pins  qui  ferment  son  pays. 

Ainsi,  le  nom  de  Luini  demeure  incertain  dans  sa  forme,  comme 
aussi  la  date  précise  oîi  il  naquit  ;  sa  naissance  doit  se  placer,  dans 
les  trente  dernières  années  du  xv'=  siècle,  de  1470  à  1480  ;  à  dix  ans 
près,  c'est  ce  qu'il  est  permis  de  dire. 

Luini  surgit  dans  le  Tessin  ou  dans  la  Haute-Lombardie  ;  Milan 
même  réclamerait  avec  force  :  «  milanese,  mediolanensis  »,  voilà 
qui  reparait  deux  ou  trois  fois,  dans  les  livres  contemporains  de 
l'artiste  ou  sur  ses  peintures. 

En  1S07,  il  est  maître,  il  travaille  dans  la  pleine  lumière;  en 
1312,  en  1515,  on  le  trouve  à  Ghiaravalle,  on  l'emploie  à  Milan;  les 

\.  Cat.  cité,  p.  26,  n°  14. 

2.  Calai,  cité,  p.  20,  n°  71  ;  cité  par  Lomazzo,  ce  tableau  a  été  commenté  par 
M.  Miintz,  Histoire  de  l'Art  pendant  la  Renaissance,  t.  II,  p.  788  et  reproduit  à  la 
page  suivante  du  même  ouvrage. 

3.  Le  tableau  où  l'on  peut  lire  :  «  Bernardinus  Mediolanensis  p.  »  est  une 
Madone  de  la  galerie  Manfredini,  à  Venise.  L'inscription  est  tracée  au  bas  (Dos- 
sier Beltrami  et  Molta,  nome  e  padre).  On  a  trouvé  les  deux  formes  du  nom,  très 
anciennes  en  Lombardie  comme  en  Tessin.  L'origine  oscille  entre  Luino  et 
Milan.  Un  almanach  tessinois  de  1866  le  fait  naître  à  Puria  (lac  de  Lugano, 
au-dessus  d'Albogasio  Superiore),  oii  vivraient  encore  des  Luini.  (Notes  Beltrami- 
Motta). 
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archives  de  Legnano  témoignent  pour  1516;  en  1521,  Cesariano  le 
met  parmi  les  premiers  dans  l'art  de  la  fresque  ;  et  l'une  de  ses  plus 
belles  peintures,  exposée  maintenant  à  Brera,  conserve  aussi  le 
millésiaie  mdxxi  ;  une  scène  figurée  à  Saronno  parle  pour  1525  ; 
les  années  1529  et  1530  sont  inscrites  sur  les  ouvrages  de  Lugano,  du 
monastère  Majeur  à  Milan.  Enfin,  une  chronique  conservée  à  Notre- 
Dame  de  Saronno  marque- 
rait encore  un  retour  de 
Luini  dans  ce  sanctuaire, 
en  1547.  Voilà  les  dates  capi- 
tales, et  parfaitement  au- 
thentiques. 

Une  vie  longue  extrê- 
mement, quelque  date  que 
l'on  choisisse  ou  qui  doive 
se  révéler  pour  la  naissance 
de  l'artiste  ;  une  vie  d'une 
fécondité  prodigieuse,  si 
large  que  l'on  veuille  faire 
la  part  des  improvisations 
et  la  part  des  auxiliaires; 
une  admirable  vie  d'un 
maître  enraciné  dans  son 
pays,  formé  par  la  tradition 
lombarde,  inspiré  par  lo 
nature  et  par  la  race  de 
Lombardie  ;  et  cet  œuvre 
immense,  presque  tout  en- 
tier enfermé  dans  un  rayon 
de  vingt  ou  trente  lieues  : 
point  assez  de  clarté  ? 


ANOEI.OT,    PAR    BERNARDINO    LUINI 
(Muscîe  Bfcra,  Milap.) 

c'est  là  ce  qui  nous  apparaît.  N'est-ce 


I 

Même  s'il  est  permis  de  se  fier  à  l'inscription  incomplète  qui  se 
lit  sur  le  tableau  de  la  galerie  Manfredini,  à  Venise  :  Bernardinus 
Mediolanensis,  1507,  il  est  toujours  impossible  de  choisir  avec  une 
pleine  certitude  entre  1470  et  1480,  les  deux  dates  présumées  de  la 
naissance  ;  il  n'y  a  nulle  raison  pour  que  le  peintre  ait  donné  cet 
ouvrage  à  trente-sept  ans  plutôt  qu'à  vingt-sept.  En  1507  encore,  il 
peignait  à  Milan,  dans  l'église  Sainte-Marie-de-la-Passion,  une  Dépo- 
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silion  de  Croix  ;  œuvre  tout  imprégnée  par  Tancienne  école  lombarde, 
symétrique,  sèche,  un  peu  rude^,  et  qui  semble  plus  hiératique  et 
plus  asservie  aux  formules,  dans  cette  église  emplie  par  les  figures 
puissantes  du  Bergognone.  Au-dessous  du  sujet  principal,  Luini  a 
mis,  dans  une  petite  frise  oblongue,  l'histoire  de  Constantin  et 
d'Hélène.  On  a  dit,  avec  raison, que  cette  prédelle  montre  des  scènes 
toutes  pleines  de  vie'.  Le  don  suprême  apparaît,  dès  les  premiers 
pas,  chez  Luini. 

Il  est  probable  qu'il  avait  déjà  produit  alors  la  plus  grande 
partie  de  cette  vaste  décoration  pour  la  Casa  Pelucca,  sa  première 
œuvre  d'ensemble.  La  <<  Pelucca  »,  pour  lui  donner  le  nom  habituel, 
est  une  maison  de  campagne  entre  Milan  et  Monza  ;  l'on  quitte  la 
route  à  Sesto  San  Giovanni  ;  la  maison  apparaît,  après  une  demi- 
lieue,  rustique  et  délabrée.  Elle  a  été  trop  bien  décrite  pour  que  je  la 
détaille  encore-.  Il  n'y  reste  plus  rien  des  fresques  prodiguées  par 
Luini,  par  le  Bramantino^;  à  peine,  dans  l'ancienne  chapelle,  trans- 
formée en  cuisine,  quelques  ornements  de  la  voûte  ;  et,  sur  la  porte 
d'une  salle,  à  droite  de  l'entrée,  une  inscription  qui  supportait  une 
fresque  en  forme  de  trapèze,  faite  pour  décorer  le  manteau  d'une 
cheminée  ;  c'est  Vulcain  et  Vénus  forgeant  les  armes  d'Achille^. 

Une  partie  des  fresques  peintes  à  la  Pelucca  (et  dispersées  main- 
tenant à  Brera,  dans  les  salles  mornes  du  Palais-Royal,  à  Milan,  au 
Louvre,  dans  la  collection  Cernuschi,  et  aujourd'hui  dans  celle  de 
M.  B.  Kann,  à  Paris^),  et  môme,  la  plus  grande  partie  de  ces  fresques, 
laisse  voir  l'élève  et  fait  pressentir,  sans  le  révéler  entièrement, 
le  peintre  qui  composera  la  Sainte  Catherine.  Dans  ces  premiers 
ouvrages,  le  coloris,   ocreux  et  sourd,  la  touche,  écrasée  et  timide, 

1.  «  Die  Predella  mit  sehr  lebendigen  scenen.  »  (Cicérone,  7'°  éd.,  publiée 
parE.  V.  Fabriczy  u.  W.  Bode,  1898,  II,  p.  824). 

2.  Luca  Bellrami,  Bernardino  Luini  e  la  Pelucca.  Extrait  de  YArcMvio  storico 
deW  Arte,  sér.  !'■=  année  I,  fasc.  I-II.  Roma,  189b,  iG-4°,  19  p.,  9  grav.  et  un  plan. 

3.  M.  Cari  Brun  attribue  formellement  au  Bramantino  les  Deux  enfants  sous 
une  treille,  n°^  234  et  235  du  Louvre,  que  notre  musée  donne  à  Luini.  (Neujahrs- 
blatt  fur  Kiinstlcrgcsellschaft,  p.  5).  De  même  Luini  travaillait  à  Locarno,  où  le 
Bramantino  peignit  en  1522  les  fresques  de  l'Annunziata.  On  a  vu  plus  haut  que 
Cesariano  nomme  l'un  immédiatement  avant  l'autre. 

4.  Aujourd'hui  placé  dans  le  Palais-Royal,  à  Milan.  Le  Louvre  (n"  1356)  pos- 
sède le  pendant,  Vulcain  forgeant  une  aile  de  l'Amour,  affreusement  mal  conservé. 

b.  Un  ange,  un  genou  en  terre,  une  torche  à  la  main,  et  qui  faisait  un  pen- 
dant à  celui  du  Palais-Royal  à  Milan,  est  aussi  conservé  chez  M.  Guzzi,  rue 
Prince-Humbert,  no  8,  à  Milan. 
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décèlent  des  tâtonnements  ;  une  composition  charmante,  la  fantaisie 
et  l'élégance  d'une  imagination  que  la  main  trahit  trop  souvent, 
toutes  ces  preuves  de  débuts  et  de  jeunesse  montrent  Luini  mal 
dégagé  des  influences  ;  le  coloris  verdâtre  ou  rougeâtre,  l'apparence 
trapue  des  académies  viennent  de  Mantegna,  d'un  Mantegna  connu 
seulement  à  travers  Foppa  ou  Borgognone'.  Que  l'on  veuille  bien 
comparer  avec  le  Saint  Sébastien  de  Foppa  Vénus  et  Vulcain  de 
Luini  ;  et  que  l'on  mette  en  regard  certains  Mantegna,  Le  Passage 
de  la  Mer  Rouge,  La  Naissance  d'Adonis,  et  surtout  les  deux  têtes 
presque  brutales  qui  sont  conservées  dans  les  appartements  royaux 2. 
Enfin,  l'enseignement  du  décorateur  Stefano  Scotto,  peintre  d'ara- 
besques, a  été  désigné  en  passant,  avec  une  influence  possible  du 
Civerohio  et  de  Montorsolo-^  Mais,  pour  ce  qui  est  du  Scotto,  cela 
repose  sur  une  erreur. 

Au  milieu  de  ces  essais  encore  hybrides,  une  des  qualités  pri- 
mordiales se  fait  jour,  et  elle  va  grandir  sans  cesse.  C'est  la  vérité 
de  l'esprit,  la  verdeur  d'une  inspiration  entièrement  originale.  Dans 
un  siècle  de  formules,  le  peintre  s'essaie  à  penser  par  lui  seul  et  à 
tirer  ses  moyens  de  lui-même  :  Le  Bain  des  nymphes,  ce  sont  des 
filles,  de  belles  filles  lombardes,  qui  retiraient  leurs  vêtements  au 
bord  de  la  rivière;  elles  enlèvent  leurs  chemises,  montrent  leurs  dos 
robustes,  leurs  jambes  musclées,  leurs  fortes  attaches  et  leurs  poi- 
trines en  pleine  fleur  ;  l'éclat  de  leurs  chairs  savoureuses  est  baigné 
par  cette  lumière  de  la  Lombardie,  d'une  suavité  profonde. 

Et  déjà,  l'on  pressent  qu'on  a  trouvé  le  peintre  de  la  beauté 
lombarde,  et  l'on  se  souvient,  pour  en  nier  tous  les  termes,  de  cet 
axiome  bizarre  proféré  par  Stendhal  :  «  aucun  grand  peintre  n'a 
rendu  la  beauté  lombarde  immortelle  par  ses  tableaux  *  ». 

Le  type  même  de  la  femme,  qui  se  retrouve,  dans  son  charme 

1.  Iwan  Lermolieff  (Morelli),  Die  Wcrke  italicnischer  Meistcr  in  den  Gatlerien 
von  Miinchen,  Drcsden  und  Berlin.  Leipzig,  1880,  p.  70,  464,  478. 

2.  Bellrami,  op.  cit.,  23"  numéro.  Phot.  Montabone,  Milan,  n°  B64. 

3.  Cesare  Canlù,  Grande  illmtrazione  del  Lombardo-Veneto.  Milan,  1857,  1. 1, 
p.  515.  Cantù  a  mal  lu  le  passage  suivant,  pourtant  bien  clair  :  0  Nei  vebeschi 
ci  sarebbe  molto  che  dire,  benche  Stefano  Scotto  senza  dubio  sia  stato  il  prin- 
cipale, perô  Gaudentio  in  quelli  l'ha  superato,  il  quale  fu  suo  primo  discipolo,  e 
insieme  del  Lovino.  »  Lomazzo,  Tratt.,  1.  VI,  ch.  XLvn,  p.  421.  Ce  qui  veut  dire  ; 
«  Il  y  aurait  beaucoup  à  dire  sur  les  arabesques;  bien  que  Stéphane  Scotto  sans 
contredit  ait  travaillé  le  premier  en  ce  genre,  pourtant  Gaudenzio  (Ferrari)  l'a 
surpassé,  lequel  fut  son  premier  élève,  en  même  temps  que  l'élève  de  Luini.  » 

4.  Stendhal,  Rome,  Naples  et  Florence.  Paris,  1826,  in-S",  t.  I,  p.  137. 
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ineffable  et  toujours  nouveau,  d'œuvre  en  œuvre,  de  fresque  en 
fresque,  commence  à  se  dévoiler  ici;  les  yeux  se  taisent  encore,  mais 
les  bouches  parlent  déjà.  Ceux  qui  conçoivent  un  Luini  marchant 
derrière  Léonard  de  Vinci,  dans  son  ombre,  devraient  songer,  en 
vivant  dans  la  Lombardie,  que  les  femmes  de  Léonard,  les  femmes 
de  Luini,  courent  les  rues  des  villes  et  les  routes  de  la  campagne; 
ils  ont  peint,  tous  deux,  le  grand  peintre  de  chevalet  et  le  frescanle, 
les  belles  filles  qu'ils  voyaient,  les  yeux  lombards,  avec  leurs  pau- 
pières lourdes  et  ambrées,  les  joues  opulentes  au  modelé  si  moelleux, 
le  riche  sourire  des  lèvres,  des  narines  voluptueuses,  le  menton 
sans  arête  vive,  comme  fondu  dans  l'ombre  douce,  et  cette  sveltesse 
du  col,  faite  de  langueur  et  de  force,  qui  donne  la  grâce  et  l'attrait. 
Manzoni,  l'immortel  Manzoni,  dans  son  roman  oîi  toute  la  terre 
lombarde  est  célébrée,  a  dit  ces  choses,  en  quelques  mots  :  «  Cette 
beauté,  suave  ensemble  et  majestueuse,  qui  brille  dans  le  sang 
lombard'.  »  Venu  de  l'âpre  Florence,  Léonard  de  Vinci  devait 
éprouver  l'ensorcellement  de  la  Lombardie  :  ce  climat  aux  mollesses 
féminines,  ces  femmes,  ces  adolescents  avec  leurs  longs  yeux,  la 
pulpe  de  leurs  belles  joues,  l'ombre  voluptueuse  de  leurs  traits,  la 
langueur  appesantie  de  leur  démarche.  L'artiste  des  raffinements  et 
des  recherches  devait  aimer  cette  race  lente  et  douce,  qui  parait 
lassée  par  le  bonheur  de  vivre  au  milieu  de  ces  terres  fécondes,  où 
les  récoltes  comblent  jusqu'aux  branches  des  arbres. 

Le  monde  des  grands  artistes  n'est  point  composé  de  maîtres  et 
de  disciples,  mais  d'hommes  libres  et  vivants  ;  par  malheur,  ce  sont 
presque  toujours  des  professeurs  qui  l'éludient,  et  ils  le  décrivent  à 
leur  image.  Au  lieu  de  répéter  que  Léonard  a  fait  subir  son  influence 
aux  peintres  de  la  Lombardie,  ne  vaudrait-il  pas  mieux  penser  qu'il 
a  senti  les  sortilèges  du  pays  lombard? 

C'est  probablement  dans  les  mêmes  années  que  Bernardino 
Luini  peignait,  à  Milan,  pour  Gianfrancesco  Rabbia,  les  métamor- 
phoses d'Ovide  dont  il  nous  reste  peut-être  des  fragments-.  Mais, 

1.  «Quella  bellezza,  molle  a  un  tratto  e  maestosa,  che  brilla  nel  sangue  lom- 
bardo.  »  {I Promessi  sposi.) 

2.  «Dipinse  gia  in  Milano  vicino  a  San  Selpocro  la  casa  del  signor  Gianfran- 
cesco Rabbia  :  cioe  la  facciala,  le  loggie,  (le)  sale  e  camere,  facendovi  molle  tras- 
formazioni  d'Ovidio,  el  altre  favole,  con  belle  e  biione  figure,  e  lavorati  delica- 
temento.  »  Vasari,  Vite,  éd.  Milanesi,  VI,  519-520.  Ne  pourrait-on  attribuer  à  cet 
ensemble  la  mélamorphose  de  Daphné  (n"  .39  àBrera),  qui  est  mentionnée  au 
catalogue  comme  venant  de  la  Pelucca? 
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de  cette  Pelucca,  où  l'on  admirait  encore  en  1817  un  haras  modèle' 
en  même  temps  que  les  «  excellentes  peintures  »,  il  est  sorti,  pour  le 
musée  de  Brera,  un  chef-d'œuvre  entre  les  chefs-d'œuvre,  la  Sainte 
Catherine  transportée  par  les  anges-. 

C'est  une  légende  qui  fait  entrevoir  la  raison  de  cette  aventure 
singulière  et  laisse  comprendre  comment  un  chef-d'œuvre  pareil  se 
trouve  au  milieu  de  fresques  charmantes,  mais  encore  inférieures  et 
de  second  ordre.  Contée  deux  fois,   et  dans  des  termes  un  peu  diffé- 


L  E    BAIN    DES    NYMPHES,     PAR     11  E  R  X  A  R  ri  I  X  0    LUINI 
(Musfe  Brcra,   Milan.) 

renls,  c'est  peut-être  chez  Cesare  Cantii  que  cette  tradition  garde  le 
plus  de  charme  et  de  clarté.  Les  érudits  ont  un  mépris  sans  bornes 
pour  les  légendes  populaires  ;  elles  ont  pourtant,  sur  celles  qu'ils 
fabriquent  eux-mêmes  et  forgent  si  péniblement,  un  immense  avan- 
tage :  elles  sont  jolies,  et  bien  souvent  elles  expriment  une  vérité 
plus  profonde  que  les  troubles  lueurs  données  par  les  paperasses. 

Or  donc,  Bernardino  Luini,  jeune  et  d'une  beauté  virile,  avait 
commencé  l'ornement  de  la  maison  Pelucca  ;  c'était  le  bien  d'une 
ancienne  famille,  on  retrouve  des  Pelucchi  dans  l'histoire  deMonza, 
dès  le  xii°  siècle  ;  un  aqueduc  subsiste  encore,  qui  leur  appartenait 


d.  Amoretti,    Viaggio  da    Milano  ai  tre  laghi .  }A\\a,no ,  Silvestri,  1817,   in-12. 
p.  253. 

2.  N"  S2,  vestibule  D  ;  catal.  de  Brera,  p.  16. 
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déjà  en  H80'.  Lorsque  Luini,  fuyant  une  de  ces  pestes  si  fréquentes 
à  Milan-,  arrivait  dans  leur  résidence,  les  maîtres  de  la  Pelucca  ne 
pouvaient  voir  en  lui  qu'un  ouvrier  d'art  sans  importance  ;  comme 
tous  les  nobles  de  ce  temps,  ils  aimaient  les  bonnes  peintures,  et 
la  première  renommée  de  Luini  lui  avait  ouvert  la  villa.  Mais  une 
jeune  fille  de  la  maison,  née  de  Guidotto  Pelucchi  et  belle  à  miracle, 
regarda  beaucoup  plus  l'artiste  que  les  peintures;  ils  s'aimèrent,  et 
Laura  Pelucchi  refusa,  pour  lui  demeurer  fidèle,  un  illustre  cavalier  ; 
la  famille  la  jeta  dans  un  couvent,  à  Lugano'. 

Entre  temps,  Luini,  peut-être  afin  de  détourner  une  passion  qui 
l'effrayait  par  sa  force  et  par  les  dangers  évidents,  était  revenu  tra- 
vailler à  Milan  ;  il  décorait  une  chapelle  de  Saint-Georges-au-Palais  ; 
le  curé,  jaloux  de  voir  les  travaux  du  peintre,  et  de  montrer  sa  com- 
pétence, montait  sur  les  échafaudages  et  se  répandait  en  critiques; 
un  mouvement  un  peu  trop  vif  du  peintre  exaspéré  faisait  perdre 
l'équilibre  au  bonhomme,  qui  lâchait  pied  et  se  tuait  sur  le  parvis^. 
Alors,  Luini  s'enfuyait,  revenait  dans  le  cher  asile  de  la  villa,  se 
remettait  à  son  œuvre  et  à  son  amour,  jusqu'à  la  crise  provoquée 
par  la  morgue  de  la  famille. 

J'accepterai  cette  légende,  parce  qu'elle  ferait  comprendre  un 
fait  profondément  obscur.  On  se  demandait  jusqu'à  présent^  après  la 
moindre  réllexion,  comment  le  même  peintre,  à  la  même  époque, 
avait  pu  créer  les  jolies,  mais  les  incomplètes  et  les  moyennes  déco- 
rations de  la  Pelucca,  puis  s'élever  d'un  coup  jusqu'au  chef-d'œuvre 
le  plus  pur,  avec  Sainte  Catherine  transportée  par  les  anges.  La  tra- 
dition populaire  illumine  l'obscurité  ;  les  premières  fresques 
seraient,  grâce  à  ce  conte  gracieux,  attribuées  au  premier  séjour  de 
Luini.  Puis,  au  retour,  plus  maître  de  sa  main,  mieux  en  possession 
d'une  peinture  désormais  éblouissante  ou  pénétrante,  suivant  que  le 
préfère  sa  fantaisie,  le  peintre  aurait  fait  cette  image  de  la  sainte 
enlevée  à  travers  le  ciel.  Est-il  permis  de  croire  qu'un  sentiment 
d'amour  l'est  venu  créer  plus  parfaite  ?  Cette  jeune  femme  emportée 
par  les  anges,  n'est-elle  pas  Laura  Pelucchi,  celle  que  l'artiste  allait 

i.  Beltrami,  op.  cit.  p.  1,  note.  M.  Beltrami  denne  une  autre  version  de  cette 
légende;  elle  est  moins  poétique.  Cf.  aussi  :  Bcrnardino  Lidno  alla  Pelucca  pressa 
Monza.  Racconto patrio  del  secolo  XVIo,  da  H.  M.,  dans  II  Cronista  monzese,  l"  année, 
Nuovo  almanacco  patrio  pcr  Vanna  iS37,  p.  7,  37  (dans  VArchivia  civica  de  Milan). 

2.  Cesare  Cantîi,  Gr.  illustr.  del  Lamb.-Ven.,  p.  blS. 

3.  V.  plus  bas,  dans  les  pages  qui  sont  consacrées  aux  fresques  de  Lugano. 

4.  Beltrami,  Bern.  Luini  alla  Pelucca,  p.  1  ;  il  s'agit  de  l'ancienne  église  San 
Carpoforo). 
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perdre,  celle  qu'il   voulut  retrouver,  bien  des  années  plus  tard,  au 
bord  du  lac  de  Lugano  ? 

Cette   fresque,   de   forme   oblongue,   montre   dans  le    bas   un 


LA    VIERGE,     L    ENFANT    ET    SAINT    JEAN,     PAR     BERNARDINO    LUINI 


sarcophage  antique,  sur  lequel  deux  sirènes  chevauchées  par  deux 
enfants  soutiennent  un  médaillon  :  c.  v.  s.  x.,  «  Catarina  Virgo, 
Sponsa  Christi,  »  Catherine  vierge,  épouse  du  Christ.  «  Je  me  suis 
donné  le  Christ  pour  époux,  disait-elle  ;  il  est  ma  gloire,  mon  amour, 
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l'objet  de  mes  affections,...  mon  amant,  mon  pasteur  et  mon  époux'.  » 
Et  lorsqu'elle  fut  morte-,  «  les  anges  prirent  son  corps  et  l'empor- 
tèrent au  Mont  Sinaï  ».  Le  léger  fardeau  de  ce  corps,  divin  plus 
qu'à  demi,  trois  anges  le  soutiennent  au-dessus  de  la  tombe  ouverte; 
leurs  mains  délicates  dessinent,  en  touchant  le  long  vêtement  de  la 
sainte,  des  plis  charmants,  et  cette  forme  immobile  au  milieu  du 
frisson  vivant  que  font  leurs  ailes,  dans  les  élans  du  vol,  entre  leurs 
bras  ployés  à  peine  sous  une  charge  presque  insensible,  cette  paix  du 
visage  clos  entre  la  main  du  plus  rapide  et  du  plus  beau  des  anges, 
c'est  vraiment  une  vision  surnaturelle  ;  il  faut  laisser  ce  rêve  d'art 
s'imprégner  tout  entier  en  nous,  pour  distinguer  ensuite  les  détails 
qui  font  mieux  comprendre  comment  Luini  l'exprimait  :  la  simplicité 
presque  auguste  des  moyens,  une  touche  souple  et  cadencée,  les 
rencontres  bénies  dune  inspiration  propice,  cette  auréole  profilée 
sur  l'ourlet  doré  de  la  robe  qui  encercle  le  col  de  l'ange.  Cette  pre- 
mière œuvre  où  plane  l'esprit  d'un  maître,  n'cst-ellc  pas  une  expres- 
sion décisive,  un  symbole  de  la  carrière  et  de  l'art,  pour  Bernardino 
Luini  ?  Le  sarcophage  plus  ou  moins  antique,  la  froide  et  classique 
Renaissance,  au  bas  du  tableau,  et,  portée  au-dessus  de  ce  sépulcre 
ouvert, la  vie,  la  jeune  et  l'immortelle  vie  échappée  aux  lois  de  la  mort  ! 

De  jour  en  jour,  on  pourrait  dire  d'heure  en  heure,  pour  expli- 
quer cette  fécondité  prodigieuse,  d'autres  images  vont  naître  sous  la 
main  de  l'artiste.  Il  trouve  une  époque  troublée,  mais  fertile  et  ins- 
piratrice, pour  soutenir  ce  long  effort  ;  le  même  Cesariano,  qui  a  fixé 
la  date  principale  de  sa  vie,  se  plaît  à  montrer  quelle  était  la  passion 
des  Milanais  pour  la  peinture,  combien  l'art  était  répandu  parmi 
les  classes  éclairées,  à  l'exemple  des  princes  ^.  Jamais  artiste  ne  fut 
plus  apte  à  produire  dans  une  société  pareille  ;  l'infatigable  Luini, 
l'inépuisable  Luini,  décorait,  sans  une  redite,  la  Lombardie  tout 
entière. 

Quelques  dates  encore,  prises  sur  ses  tableaux  :  après  Chiara- 

valle,  oîi  il  peint,   en  1512,  sur  l'escalier  du   cloître,  une  Madone 

payée  33  francs  16  sous*,  Luini  compose,  en  1515,  sur  la  demande 

i.  La  Légende  dorée  de  Jacques  de  Voraginc,   traduction  G.  B[cMnet],   Paris, 

1843,  in-12,  t.  ïï,  p.  210-2H. 

2.  lUd.,  p.  213. 

3.  C.  Cesariano.  Comment.,  I.  VII,  chap.  m,  p.  lxiv,  et,  sur  le  mécénat  des 
Sforza,  ibid.,  1.  II,  p.  xxxvni. 

4.  Archivio  di  Stato,  à  Milan  (fondo  di  reiigione).  Notes  Beltrami-Motta. 
V.  Archivio  storieo  lombardo,  Luini  a  Chiaravalle,  par  Ratti,  fasc.  I,  1896,  p.  99. 
V.  aussi  Cicérone,  7'=  éd.,  1898,  t.  II,  p.  82b. 
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«  d'honorable  Antoine  Busio  »,  un  petit  tableau  d'autel,  «  pour  orner 
l'autel  de  l'oratoire  de  Saint-Jacques,  sur  lequel  serait  représentée 
la  Vierge  avec  l'Enfant,  saint  Jacques  et  saint  Philippe,  deux  femmes 
en  prière  et  un  homme  en  prière  »  (peut-être  celui-là  même  qui  fit  la 
commande)  '.  Si  l'inscription  du  tableau  exposé  à  Brera  (n°  98)  est 
authentique  :  «  Antoniiis    Bustius   divis  Jacobo  et  Philippo  sacravit 


LA    VIERGE    ASSISE    AVEC    1-    ENFANT    BÉNISSANT,     PAR     BERNARDINO     LUINI 
(Mus-'e  Brora,  Milan.) 

anno  MDXV  »,  cet  ouvrage^  catalogué  sous  la  rubrique  «manière  de 
Luini  »,  serait  de  Luini  lui-même.  Autre  monument  des  premières 
incertitudes,  que  le  peintre  dissipa  si  vite  pour  jamais  ;  car  il  est 
médiocre,  ce  tableau  votif,  et  quelconque,  et  d'une  nuance  violàtre 
qui  déplaît.  Les  notes  prises  lors  des  premières  impressions  me 
disent  même  assez  brutalement  ceci  :  «  Ecole  de  Luini?  Oui, 
l'école  d'un  maître  qui  n'a  point  d'école.  » 

En  1315,  <(  la  Compagnie  du  Saint-Sacrement,  les  apprentis  qui 
la  composaient  et  notamment  certain  Lucas  Terzago,  convenaient, 
suivant  acte  passé  par  devant  le  notaire  Barthélemi.  Sormanno,  de 
i.  Notes  Beltrami-Motta  (La  Cronologia  luinesca). 
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Milan,  et  obtenaient  que  Luini  peignît  pour  eux  la  chapelle  leur 
appartenant  dans  l'église  de  Saint-Georges,  moyennant  un  prix  de 
371  francs  impériaux  '.  » 

Cette  décoration  subsiste  dans  la  troisième  chapelle  adroite  ;  ce 
sont  des  scènes  du  grand  drame  de  la  Passion;  l'une,  La  Déposition 
de  Croix,  pointe  sur  toile  et  à  l'huile,  et,  au-dessus,  Le  Couronnement 
d'épines;  à  la  voûte,  une  fresque  du  Christ  en  Croix;  h  droite,  les 
soldats  jouant  aux  dés  les  vêtements  de  Jésus,  et  à  gauche,  l'éva- 
nouissement de  la  Vierge.  Tout  cela  d'un  style  superbe,  avec  des 
figures  d'un  caractère  profond  et  pénétrant,  comme  la  Madeleine,  et 
de  curieux  personnages  ;  un  fonctionnaire,  dans  VEcce  homo,  sous 
cette  palatine  d'hermine  que  l'on  retrouvera  sur  les  épaules  d'un  des 
Rois  mages  à  Sarronno,  passe  pour  le  portrait  de  Luini  à  quarante 
ans  —  ou  trente-cinq,  s'il  est  né  vers  1470.  Mais  que  dire  d'une 
couleur  tellement  sombrée  et  saurée  ?  C'est  le  cadavre  de  chefs- 
d'œuvre  noircis  au  sépulcre  d'une  église. 

Un  pas  encore  :  nous  avons  la  date  de  1S16.  Le  25  mars  de  cette 
année,  par  devant  le  notaire  Asolani,  de  Milan,  il  était  stipulé  que 
Luini  recevrait  cent  soixante  écus  pour  un  tableau  d'autel  destiné  à 
l'église  de  Legnano.  C'est  le  plus  grand  ouvrage  à  l'huile  qu'ait  pro- 
duit Bernardino  Luini. 

Legnano,  c'est  un  bourg  industriel  et  agricole,  noir  et  triste,  à 
vingt-huit  kilomètres  de  Milan,  sur  le  chemin  de  fer  qui  va  vers 
Arona.  Des  tramways  à  vapeur  sordides  y  mènent  encore,  et  leur 
station  se  trouve  au  «  Forum  Bonaparte  ».  Un  assez  long  trajet  dans 
la  campagne  milanaise  :  des  labours  entre  des  mûriers,  une  route 
agreste  parmi  de  longs  fossés  ;  aux  pluies  d'automne,  ces  champs  de 
Lombardie  expliquent  à  merveille  les  vers  des  Géorgiques  :  «  Plenis 
rura  natant  fossis.  »  Oui,  les  champs  nagent,  les  fossés  sont  pleins  ; 
la  riche  et  plate  Lombardie  serait  monotone,  si  l'horizon  n'était 
fermé  par  les  Alpes,  déjà  poudrées  par  les  neiges.  Et,  çà  et  là,  de 
vastes  masures  conservent  des  fresques  à  demi  effacées  ou  la  guivre 
des  Sforza  dévorant  un  enfant.  Hormis  les  cheminées  d'usine,  qui  se 
dressent  auprès  des  campaniles,  le  pays  n'a  pas  dû  changer  beau- 
coup depuis  trois  siècles. 

Le  tableau  de  Luini  se  trouve  dans  l'église  de  San  Magno  ; 
cet  édifice,  élevé  sur  l'énorme  place  cailloutée,  montre  l'influence 
de  Bramante  ;  il  a  sans  doute  été  inspiré  par  la  Madonna  di  Piazza, 
bâtie  par  Lonati  à  Busto  Arsizio,  dont  il  répète,  en  de  plus  grandes 

■1,  Notes  Beltrami-Molta  [La  Cronoloc/ia  luinesca). 
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dimensions,  le  plan  formé  d'une  croix  grecque  à  bras  très  courts  '. 
Il  faut  remarquer  que  l'architecte  de  Legnano  a  dû  connaître  le 
modèle  de  Lonati,  achevé  dès  1504  2,  puisque  c'est  en  1516  que 
Luini  recevait  la  commande  du  tableau  pour  l'église  ;  et  certaine- 
ment San  Magno  devait  être  à  peine  achevé  quand  le  tableau  fut 
mis  en  place  ;  l'extérieur  de  cette  église  n'a  du  reste  jamais  reçu 
l'achèvement  définitif. 

Cadenassé  derrière  un  voile,  le  précieux  tableau  n'est  pas  facile 
à  découvrir.  Et,  les  négociations  diverses  une  fois  terminées,  il  se 
voit  très  mal,  alors  qu'il  est  découvert.  Point  de  recul  et  point  de 
jour.  L'influence  «  borroméique  »,  le  damnable  goût  jésuite  qui  a 
défiguré  tant  d'édifices,  a  planté,  à  deux  mètres  de  distance,  devant 
l'énorme  composition,  un  autel  baroque,  à  baldaquin  doré,  flanqué 
de  courtines  vert  pomme.  Point  de  lumière  :  cette  église  est  encras- 
sée par  les  usines  et  par  le  peuple  des  usines.  Tout  est  charbonné. 
Il  faut  rester  longtemps,  laisser  les  yeux  s'accoutumera  la  pénombre, 
percer  le  revêtement  de  poudre  noire.  Et  peu  à  peu,  l'on  reconnaît 
que  cette  œuvre  capitale  semble  expliquer,  dans  le  peintre  moins 
grand  qu'est  Bernardino  Luini,  lorsqu'il  peint  à  l'huile,  le  pres- 
tigieux, l'incomparable  maître  de  la  fresque.  Il  n'a  pu  se  laisser 
aller  aux  mièvreries  et  aux  touches  minces,  dans  un  panneau  qui 
couvre  un  fond  d'abside  par  sa  masse  énorme,  et  ne  contient  pas 
moins  de  quinze  sujets,  avec  les  figures  de  grandeur  naturelle.  Au 
centre,  c'est  une  Madone  tenant  l'Enfant  Jésus  ;  à  la  droite  de  la 
Vierge,  un  ange  touche  de  Yarpicordo,  et  l'Enfant  s'incline  vers  lui. 
D'autres  anges  entourent,  à  gauche  et  en  bas,  le  trône  de  la  Vierge. 
La  prédelle  est  peinte,  en  grisaille,  de  scènes  empruntées  à  la  Passion. 
Autour  du  sujet  principal,  sur  l'immense  cadre,  le  peintre  a  placé, 
d'un  côté  saint  Augustin  et  saint  Justin,  de  l'autre  saint  Ambroise  et 
saint  Pierre  ;  des  angelots  et  dos putti  se  profilent  sur  les  pans  coupés, 
dans  le  haut,  et  l'image  du  Père  Eternel  bénissant  forme  l'angle 
supérieur  de  ce  cadre  pentagonal.  Il  n'existe  aucune  reproduction  de 
ce  tableau.  M.  Tullo  Massarani,  dans  sa  brochure  sur  Legnano,  ne 
reproduit  que  les  Lanini.  Et  l'on  comprend  ce  que  serait  un  dessin 
fait  dans  ces  conditions. 

La  composition  même  d'un  pareil  tableau  rattache  très  direc- 
tement Luini  à  ses  ancêtres  milanais.  La  même  formule  du  groupe 

1.  Burckardt,  Cicérone,  6"  éd.  rev.  par  W.  Bode.  Leipzig,  1893,  t.  II,  p.  117 
et  118. 

2.  Gsell  Fels,  Ober  Italien  {coll.  des  Meyer's  Reisebucher),  1892,  p,  96. 
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central,  ce  mouvement  de  l' Enfant-Dieu  qui  se  penche  vers  l'Ange 
et  veut  toucher  Yarpicordo,  n'est  point  rare  dans  l'école  lombarde 
ancienne  ;  on  le  retrouve,  par  exemple,  et  très  semblable,  dans  la 
Madone,  assise  sur  un  trône  comme  celle  de  Legnano,  comme  elle 
entourée  par  des  anges,  que  l'on  conserve  à  Brera  sous  le  nom  de 
Vincenzo  Foppa  '  ;  même  attitude,  même  tendresse  dans  l'inspira- 
tion, et  déjà  le  type  des  anges,  ces  anges  roux  si  gracieux,  prépare, 
annonce  Luini  ;  il  manque  seulement  la  fleur  des  tons,  ce  charme 
qui  devait  naître  sous  les  doigts  de  Bernardino. 

Ce  tableau  de  Legnano,  je  veux  ajouter,  à  la  gloire  de  la  Lom- 
bardie,  qu'il  n'a  point  quitté  sa  vieille  église  enfumée,  malgré  les 
offres  somptueuses  de  la  National  Gallery.  Bien  des  fois,  et  avec  des 
chiffres  toujours  plus  alléchants,  le  musée  anglais  est  venu,  revenu 
tenter  la  bourgade  italienne  ;  on  a  refusé.  La  Madone,  avec  sa  cour 
d'apôtres  et  de  confesseurs,  est  demeurée  au  lieu  même  oîi  le  peintre 
la  fit  placer,  il  y  a  quelques  trois  cents  ans.  Que  Legnano,  après 
avoir  si  glorieusement  prouvé  son  attachement  légitime  à  ce  trésor, 
unique  dans  l'histoire  de  Luini  et  de  la  peinture  lombarde,  fasse  un 
autre  effort,  moins  coûteux  et  aussi  méritoire  :  qu'on  enlève  le  bal- 
daquin, que  le  tableau  soit  dégagé,  mis  en  lumière.  On  n'aura  garde 
d'y  laisser  toucher  un  restaurateur  :  il  est  neuf,  il  est  intact,  il  est 
superbe,  il  faut  à  peine  l'essuyer  avec  une  étoffe  de  soie  pour  lui 
rendre  toute  sa  fraîcheur.  Seulement,  il  est  à  peu  près  invisible. 
Après  avoir  si  vaillamment  sauvegardé  leur  Luini,  après  ce  triomphe 
bien  plus  précieux  que  les  victoires  remporlées,  au  xu°  siècle, 
sur  Frédéric  Barbcrousse  -,  les  Lombards  doivent  lui  marquer 
leur  piété  par  d'autres  soins  encore  :  qu'ils  nous  permettent  de  le 
voir  ! 

En  l'année  lol7,  Luini  aurait  peint,  dans  l'église  de  Borgosesia, 
entre  Novare  et  Varallo,  une  Pentecôte  signée  «  Bcimardinus  Luinus, 

1.  Musée  Brera,  salle  I,  n°  81,  p.  44  du  calalogue. 

2.  C'est  à  Legnano  que  la  Ligue  lombarde  vainquit  Frédéric  Barbcrousse,  le 
29  mai  1176.  «  En  1491,  le  Sénat  de  Venise  demandait  au  Pérugin  de  peindre  la 
Bataille  de  Legnano  dans  la  salle  des  délibérations  ;  le  Pérugin  fit  un  pri.x  trop 
élevé.  En  1515,  Titien  s'estima  heureux  d'exécuter  le  travail,  etc.  ».  Cette  pein- 
ture a  péri  dans  l'incendie  du  Palais  ducal,  en  1377.  Mais  je  crois  que  M.  Miint/ 
[Raphaël,  p.  43)  a  été  induit  par  Gaye  (Carteggio,  II,  69-70)  à  nommer  Balaille  de 
Legnano  ce  qui  était  en  réalité  la  Bataille  de  Spoléte.  V.  Milanesi,  Comment,  à  la 
vie  du  Pérugin,  dans  Vasari,  III,  614-617.  —  Francesco  Sansovino,  Venezia 
descritta,  p.  327  et  suiv.  (éd.  de  Venise,  1663,  in-4°).  Crowe  et  Cavalcaselle, 
Tiziano,  I,  oh.  v. 
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15i7  »^.  Mais,  comme  le  Sacro  Monte  de  Varallo  regorge  d'œuvres 
peintes  par  Gaudenzio  Ferrari  ou  par  son  école,  et  comme  G.  Cesare  ' 
Luini,  élève  de  Gaudenzio,  était  originaire  de  la  Valsesia,  les  attri- 
butions fausses  et  les  confusions  sont  trop  faciles  pour  qu'on  s'arrête 
à  cette  date.  Au  reste,  les  bourgades  du  Tcssin  et  de  la  haute  Lom- 
bardie  :  Morimondo,  Castione,  Mendrisio,  Lecco,  vingt  autres  villages 
prétendent  posséder  ou  avoir  vendu  des  Luini.  Les  Bulletins  ou  les 
Archivi  regorgent  de  renseignements  dus  à  la  ferveur  des  érudils 
locaux.  Ceci  mène  parfois  à  des  trouvailles,  et  je  montrerai,  dans  ce 
travail  même,  qu'on  peut  glaner  encore  ;  mais  trop  souvent,  cette 
espèce  de  mirage  que  connaissent  bien  les  chercheurs,  fait  prendre 
une  œuvre  d'inconnu,  d'élève,  pour  une  relique  de  maître.  L'excuse 
de  ces  erreurs-là,  que  nous  connaissons  tous  par  une  expérience 
répétée,  c'est  le  bonheur  qu'elles  procurent,  la  profonde  sincérité, 
la  passion  qui  les  inspirent. 

Un  modèle  de  critique,  ce  sont  les  excursions  en  Tessin  du 
D"'  J.  R.  Rahn  ;  et  ce  savant,  qui  a  fouillé  toute  la  Suisse  italienne 
et  la  Haute  Italie  qui  s'y  rattache,  pour  montrer  les  racines  de  l'art 
lombard  dans  ces  anciennes  écoles  presque  inconnues',  vient  nous 
déclarer  que  pour  Bernardino  Luini,  il  ne  saurait  en  rien  «  enrichir 
de  son  propre  fonds  »  les  documents  déjà  connus  2.  En  étudiant  les 
fresques  de  Saint-Pierre  près  Luino,  ce  seul  exemple  suffira  pour 
montrer  combien  il  est  vain  de  courir  les  montagnes  et  les  cam- 
pagnes à  la  recherche  de  Luini  mal  connus  ;  au  reste,  la  moisson 
est  assez  opulente  des  œuvres  pures  et  certaines,  pour  qu'on  ait 
peine  à  l'engranger  tout  entière. 

PIERRE     GADTHIEZ 

[La  suite  prochainement.) 

1.  Tonetli,  Guida  di  Vahcsia,  1891,  p-  8b. 

2.  Wanderungcn  im  Tcssin,  dans  le  vol.  cité  :  Kiinst-  itnd  Wandcrstudien  aus 
derSchwciz,  p.  110-219,  et  Ti.  Luini,  ibid.,  p.  226. 


UNE    EXPOSITION    DE    DESSINS 
AU  CABINET  DES  ESTAMPES  DE  PARIS 


E  Cabinet  des  estampes  de  la  Bibliothèque 
Nationale  possède  environ  un  millier  de 
dessins,  provenant  de  diverses  collections 
particulières  ou  de  la  Bibliothèque  Sainte- 
Geneviève,  et  qui  ont  pris  place  dans  ses 
différentes  sections  :  portraits,  costumes, 
topographie,  où  ils  ont  comblé  des  lacunes 
évidentes.  De  même  qu'il  avait  renouvelé 
l'exposition  d'estampes  immobilisée  depuis 
de  longues  années,  M.  Henri  Bouchot',  conservateur,  s'est  plu  à 
placer  sous  les  yeux  du  public,  pour  un  certain  temps  et  dans  des 
conditions  excellentes,  plusieurs  spécimens  accomplis  d'un  art  qui 
eut  autrefois  si  grande  faveur  en  France,  et  vers  lequel  se  porte  de 
nouveau  l'attention  des  connaisseurs. 


i.  J'ai  puisé  la  plupart  de  ces  renseignements  dans  les  ouvrages  suivants  de 
M.  Henri  Bouchot,  qui  font  autorité  en  la  matière  :  i°  Les  Portraits  au  crayon 
des  XV i''  et  xvn<'  siècles  conservés  à  la  Bibliothèque  Nationale  (lK2b-lC46).  Paris, 
Oudin,  1884;  —  2"=  Les  Clouet  et  Corneille  de  Lyon.  Paris,  librairie  de  l'Art,  1892  ; 
—  3°  Le  Portrait  de  Louis  II  d'Anjou,  roi  de  Sicile,  à  la  Bibliothèque  Nationale. 
Paris,  Lévy,  1885. 
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Les  visiteurs  ne  manqueront  pas  d'admirer  un  petit  portrait  à 
l'aquarelle,  sur  papier,  de  Louis  II  d'Anjou,  roi  de  Sicile,  qui  donna 
lieu,  il  y  a  quelques  années,  à  bien  des  controverses  entre  MM.Hucher, 


HENRY    DE    BEAL'.M  ANOir.,    TAR    ETIENNE    nU.MONSTIER 
(Dessin  du  Cabinet  des  estampes,  Paris. i 


Lecoy  de  La  Marche  et  Bouchot.  Ce  dernier,  se  référant  à  une  men- 
tion écrite  par  Gaignières  sur  la  copie  que  le  célèbre  collectionneur 
en  avait  faite,  l'a  identifié  sans  conteste,  comme  le  portrait  de  ce 
Louis  II,  frère  de  Charles  V,  en  faveur  de  qui  le  pape  Clément  VII 
voulait  créer  le  royaume  d'Adria,  sur  les  terres  du  patrimoine,  et  qui 
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fut  régent  de  France  en  1380  et  roi  de  Naples  deux  ans  après.  «  La 
physionomie  y  est  sév•^re  et  d'une  finesse  un  peu  triste...  La  tète, 
enlevée  en  clair  sur  un  fond  vert  olive^  se  détache  singulièrement, 
en  dépit  d'un  travail  de  miniaturiste  qui  avait  strié  les  parties 
d'ombre  par  un  semis  précieux  de  hachures  imperceptibles.  »  Cette 
simplicité  et  cette  froideur  dans  les  traits  accusent  l'influence  de 
l'école  de  Bourgogne  et  des  Flandres,  et  la  manière  de  van  Eyck. 
Au  témoignage  de  M.  Bouchot,  «  l'aquarelle  de  la  Bibliothèque 
Nationale  est  merveilleuse  de  précision.  On  sent  que  l'artiste  avait 
sous  les  yeux  un  modèle  excellent,  qu'il  le  rendait  avec  sûreté  et 
l'interprétait  librement...  C'est  donc  là,  soit  au  point  de  vue  icono- 
graphique, soit  au  point  de  vue  de  l'art  français,  une  des  plus  belles 
acquisitions  de  la  Bibliothèque  et  une  des  plus  curieuses.  Elle  fixe 
un  point  de  l'histoire  du  portrait  en  France,  non  plus  réduite  aux 
proportions  exiguës  de  l'enluminure,  mais  portée  à  la  demi-nature, 
chose  bien  rare  au  commencement  du  xv"  siècle.  » 

Tout  près  se  trouve  un  dessin  d'Albert  Durer,  signé  et  daté 
de  1S04;  il  représente  une  tête  de  cerf  blessé  à  l'œil  par  une  flèche, 
qui  a  traversé  l'orbite  d'outre  en  outre;  avec  un  art  très  poussé  et 
réaliste,  le  maître  s'est  ingénié  à  décolorer  et  pâlir  les  chairs  du 
museau,  à  peindre  de  petites  taches  sanglantes  sous  l'épiderme,  à 
piquer  çà  et  là  de  longs  poils  fins,  et  à  donner  à  ce  qui  reste  des 
yeux  un  regard  d'une  fixité  et  d'une  tristesse  impressionnantes. 

Ce  n'est  pas  crime  de  lèse-majesté  que  de  placer  Clouet  à  côté  de 
Durer.  Voici  un  portrait  de  Thomas  de  Foix,  seigneur  de  Lescun, 
maréchal  de  France,  blessé  à  mort  à  Pavie,  en  152S,  qui  n'est  pas 
d'Holbcin,  comme  on  a  cru,  ni  de  Clouet  même,  mais  sûrement  de 
son  école*,  laquelle  comptait  des  élèves  aussi  habiles  que  Boutelou, 
Denisot,  Bruisbal  et  Bourdonnois.  Ce  crayon  a  été  fait  de  1530  à 
1S37,  comme  le  prouve  «  le  chapeau  à  bords  relevés  sur  le  front  et 
orné  de  passementeries  d'or  ou  de  médailles  et  de  plumes.  Le  pour- 
point monte  au  col  et  laisse  passer  une  fine  chemisette  plissée  qui 
n'est  point  encore  la  fraise  de  Henri  11,  mais  qui  n'est  plus  le  linon 
des  tuniqueg  découpées  au  carré,  que  l'on  portait  avant  la  bataille  de 
Pavie.  »  De  Clouet  est  sans  doute  le  dessin  repi-ésentant,  non  Charles 
de  Valois,  duc  d'Orléans,  ainsi  qu'on  le  pensait,  mais  sans  doute 
Henri  II,  à  son  avènement,  en  1S49,  un  Henri  H  aux  regards  doux, 
au  sourire  fin,  à  l'aspect  d'une  jolie  tonalité  blonde;  et  aussi,  de 
sa  deuxième  manière,  le  portrait  de  la  duchesse  d'Orléans,  maî- 
tresse d'Antoine  de  Bourbon,  roi   de  Navarre,  en  petit  chapeau  à 
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plume,  collerette,  fraise  et  crevés,  qui  est  de  1560,  malgré  la  mention 
ajoutée  après  coup  :  «  M'""  la  princesse  de  Condé,  qui  régentoit  à 


LE    PELLETIER     Ij  E    S  AI  K  T-F  A  R  G  E  A  U  ,     P  ,\  R     DAVID 
(Dcssiu  du  CubineL  des  estampes^  Paris.) 

Tours.  »  Pour  faciliter  les  comparaisons  de  manière,  M.  Bouchot  a 
exposé  non  loin  une  miniature  de  François  Clouet,  fine,  correcte 
et  belle,  recueillie  par  Gaignières  au  xvii'^  siècle,  après  qu'elle  eût 
été  arrachée  au  Livre  d'Heures  de  Catherine  de  Médicis,  aujourd'hui 
au  Louvre. 

Contrastant  avec  la  sévérité  des  Clouet,  voici  les  figures  réjouies 
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date  aussi  un  portrait  de  la  grand-mère  de  M™"  Desbordes-Valmore, 
enfermée  aux  Madelonnettes  en  1794. L'auteur  en  est  Hilaire  le  Dru, 
de  Douai,  celui-là  même  qui  composa  plus  tard  des  peintures  avec 
des  titres  très  touchants,  si  caractéristiques  de  l'époque  :  Quercidanc, 
nymphe  des  bois;  Triomphe  de  l'infortune  sur  les  dangers  de  la  misère 
et  sur  Ver  de  la  séduction;  Indigence  et  honneur;  La  Fille  de  l'Accordée 
du  village  au  tombeau  de  Greuze,  etc.  Pour  nous  distraire  de  cette 
sentimentalité,  il  ne  faut  rien  moins  que  la  Chasse  Directoire,  cro- 
quée par  Carie  Vernet  au  moment  où  la  meute,  sortant  du  chenil, 
aboie  auprès  des  cavaliers  et  amazones  au  boute-selle,  et  qui  est 
contemporaine  des  Incroyables,  des  Merveilleuses,  et  des  Études  de 
chevaux  pour  Debucourt;  et,  enfin,  terminant  dignement  la  série, 
un  excellent  dessin  de  RafTet,  plein  de  brio  et  de  métier  à  la  fois, 
où  Francesco  Martinez  de  La  Rosa,  premier  ministre  espagnol  et 
ambassadeur  à  Paris  de  1847  à  1851,  cambre  sa  haute  taille  et  dévi- 
sage de  ses  yeux  malins. 

Certes,  il  y  a  des  lacunes  dans  cette  Exposition;  mais  quelle 
collection  est  complète?  Aussi  bien  n'a-t-on  pas  voulu  dresser  le 
bilan  du  dessin  en  France  et  montrer  son  évolution  par  une  série 
continue  de  modèles.  Les  éléments,  d'ailleurs,  auraient  manqué. 
L'intention,  plus  modeste,  a  été  de  faire  sortir  des  cartons  certaines 
pièces  rares  qu'on  n'y  va  pas  chercher  d'habitude,  et  de  mettre  le 
public,  travailleurs  accoutumés  ou  visiteurs  occasionnels,  à  même 
d'apprécier,  en  cet  ordre  de  choses,  les  richesses  du  Cabinet  des 
estampes. 

GEORGES     RIAT 
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LES  DESSINS. COLLECTIONS  D  AMATEURS. VENTES  ANCIENNES  ET  RÉCENTES. 

l'influence  de    CLAUDE   GILLOT   AU   XVIIl^  SIÈCLE. 

IV 

Claude  Gillot  a  reçu  Watleau  dans 
son  atelier  à  une  époque  où  le  peintre 
des  fètes  galantes  s'ignorait  encore  et 
cherchait  sa  voie.  Nous  ne  voulons  pas 
revenir  ici  sur  les  détails  biographiques 
donnés  tour  à  tour  par  ceux  qui  connu- 
rent le  jeune  artiste  :  Caylus,  Gersaint 
et  de  Jullienne.  Il  nous  suffit  de  rap- 
peler quelques  points  essentiels  et  de 
déterminer  l'année  oîi  ces  rapports  ont 
commencé. 

Si  nous  en  croyons  de  Jullienne  et 
Caylus,  Watteau  devint  l'élève  de  Claude 
Gillot  vers  le  temps  où  ce  dernier  fut 
agréé  à  l'Académie  de  peinture.  En 
acceptant  à  la  lettre  cette  information,  nous  serions  conduit  à 
1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  période,  t.  \XI,  p.  38;3. 
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admettre  qu'il  serait  allé  trouver  le  maître  de  Laiigres  en  l'année 
1710.  C'est,  en  effet,  à  cette  date  que  Gillot  fut  jugé  digne  d'être 
admis  à  l'Académie,  sauf  à  préparer,  comme  c'était  l'usage,  son 
tableau  de  réception.  Watteau,  né  en  1684,  avait  alors  vingt-six 
ans.  Quand  nous  nous  rappelons  la  merveilleuse  fécondité  de  l'ar- 
tiste et  ses  débuts  difficiles,  nous  pouvons  croire  qu'il  a  dû  quitter 
plus  tôt  la  maison  du  marchand  de  tableaux  du  pont  Notre-Dame, 
Métayer,  chez  lequel  il  avait  peint  des  Saint  Nicolas  à  la  douzaine.  On 
sait  qu'il  avait  eu,  à  Valenciennes,  un  premier  maître,  nommé  Gérin, 
chez  lequel  il  n'avait  guère  fait  qu'une  sorte  d'apprentissage,  et  qui 
mourut  en  1702.  C'est  peu  de  temps  après  la  mort  de  Gérin  que 
Watteau  partit  pour  Paris.  Nous  aurions,  quant  à  nous,  envie  de 
dire  que  ce  dernier  était  entré  dans  l'atelier  de  Claude  Gillot  vers 
sa  vingtième  année,  c'est-à-dire  en  1704  ou  1705. 

Watteau  avait  onze  ans  de  moins  que  celui  qui  allait  devenir 
pour  lui  un  initiateur.  Cette  différence  d'âge  était  assez  sensible;  le 
disciple  devait  sentir  vivement  l'influence  du  maître  avec  lequel  il 
avait,  suivant  Caylus,  «  des  rapports  de  goût,  de  caractère  et 
d'humeur  ».  Une  véritable  intimité,  une  sorte  de  camaraderie  des 
plus  heureuses  avait,  dès  le  début,  rapproché  les  deux  artistes. 
Gillot  ouvre  à  Watteau  des  horizons  nouveaux;  il  lui  montre  tout 
ce  qu'il  y  a  de  séduisant  dans  le  monde  du  théâtre  et  dans  les 
scènes  de  la  vie  parisienne.  Watteau  se  développe,  à  côté  de  l'habile 
décorateur,  en  travaillant  avec  lui  et  en  s'assimilant  quelques-unes 
de  ses  idées  et  de  ses  procédés. 

Dans  la  notice  qu'il  a  consacrée  à  Watteau,  Caylus  explique 
comment  Gillot  abandonna  la  peinture  après  avoir  vu  le  succès  de 
celui  qui  s'était  formé  sous  sa  direction  et  qui  devenait  pour  lui  un 
rival.  Taudis  que  le  talent  de  son  brillant  élève  s'affirmait  et  se  déve- 
loppait tous  les  jours,  Gillot,  préoccupé  d'une  démonstration  d'un 
autre  genre,  s'était  mis  en  tête  de  prouver  qu'il  était  capable  de 
traiter  des  sujets  d'un  ordre  élevé.  Depuis  qu'il  avait  été  agréé  à 
l'Académie,  ce  peintre  de  scènes  de  théâtre,  cet  humoriste  ingénieux, 
avait  conçu  de  singulières  idées  ;  il  travaillait  à  un  Chi'ist  en  croix 
et  il  allait  dessiner  les  scènes  de  la  Vie  de  N.-S.  Jésus-Christ  qui 
furent  gravées  par  Gabriel  Huquier. 

En  1715,  les  membres  de  l'Académie  le  reçurent  dans  leur 
assemblée,  oîi  il  apportait  son  Christ  ;  cette  composition,  assez 
amollie,  assez  faible,  traitée  sans  fermeté,  est  reproduite  dans  le 
recueil  que  nous  venons  de  citer.  Le  tableau  lui-même  fut,  suivant 
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l'usage,  placé  dans  les  salles  de  l'Académie.  En  1822,  il  a  été  envoyé 
dans  la  commune  de  Noailles  et  de  Poix  à  titre  d'objet  d'art  concédé 
pour  un  temps  indéfini.  C'est  une  toile  de  1™80  sur  2"'12,  d'après  la 
liste  où  étaient  enregistrés  les  envois'. 

Si  Gillot  avait  laissé  le  champ  libre  àWatteau  pour  écouter  de 
trompeuses  ambitions,  nous  ne  saurions  dire  cependant  qu'il  eût 
abandonné  les  sujets  modernes  où  il  avait  donné  tant  de  preuves 
de  talent. 

Tandis  que  Watteau  continue  à  produire  ses  merveilleuses  com- 
positions, Claude  Gillot  garde  encore  sa  réputation  d'homme  habile 
dans  un  genre  qui  devait  devenir  le  sien  :  le  dessin  léger  et  rapide, 
le  dessin  élégant  et  un  peu  mièvre,  à  la  touche  fine,  à  l'allure  leste, 
vrai  dessin  d'improvisateur. 

Le  dessin,  c'est  la  spécialité  dans  laquelle  Claude  Gillot  se  main- 
tient. Il  conserve,  dans  une  sphère  restreinte,  l'estime  d'un  groupe 
de  connaisseurs  qui  aiment,  les  uns  les  croquis  de  théâtre,  les  autres 
les  compositions  décoratives,  les  autres  enfin  les  sujets  où  percent 
les  allusions  satiriques,  toujours  bien  accueillies  par  les  rieurs  et  les 
frondeurs.  On  sent  passer  dans  l'œuvre  de  Gillot  une  veine  bien 
française,  bien  gauloise,  répondant  à  l'actualité,  aux  idées  mali- 
cieuses du  jour.  Tel  dessin,  où  sont  stigmatisés  les  vices  et  les  pas- 
sions de  la  Régence,  est  l'équivalent  d'un  pamphlet  ou  d'un  libelle. 

Nous  ne  voulons,  pour  preuve  de  la  faveur  accordée  à  Gillot  par 
quelques  amateurs,  que  le  jugement  donné  par  Gersaint  dans  le 
catalogue  du  cabinet  Quentin  de  Lorangère,  vendu  en  1744.  C'est 
dans  ce  livre  que  le  célèbre  marchand  de  tableaux  nous  a  laissé  sa 
notice  biographique  sur  Watteau.  Gersaint  reconnaît,  à  bon  droit, 
une  certaine  importance  à  notre  artiste.  Quentin  de  Lorangère  avait 
formé  deux  volumes  avec  les  dessins  de  Gillot,  et  le  fin  apprécia- 
teur qui  dirigeait  la  vente  ne  pouvait  manquer  de  faire  valoir  cette 
série  : 

Dessins  de  Gillot.  —  Les  deux  volumes  suivants  ne  contiennent  que 
des  dessins  de  Gillot,  qui  a  été  le  maître  de  Watteau.  Feu  M.  de  Lorangère 
avait  une  passion  si  vive  pour  les  dessins  de  ce  maître,  qu'il  avait  formé  le 
projet  d'en  faire  une  collection  complète,  comme  les  curieux  d'estampes 
font  des  œuvres  des  graveurs  qui  leur  plaisent  le  plus.  En  effet,  on  ne  con- 
naît guère  de  dessins  de  ce  maître,  hors  ceux  qui  sont  dans  les  deux 
volumes  suivants. 

1.  Archives  de  l'Art  français,  année  1878,  p.  395. 
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Gersaint  ajoutait  quelques  observations,  où  l'on  retrouve 
l'expert  qui  s'exprime  comme  un  véritable  critique  : 

Gillol  a  excellé  par  l'abondance  do  génie  qui  règne  dans  ses  compo- 
silions.  Il  a  presque  toujours  donné  dans  la  partie  comique  et  théâtrale, 
ce  qui  rend  la  collection  intéressante  et  amusante  :  la  plume  est  fine,  spiri- 
tuelle, mais  il  est  trop  maniéré  dans  les  extrémités  de  ses  figures.  Il  a 
gravé  à  l'eau-forte  avec  assez  de  liberté,  et  nous  avons  de  lui  plusieurs 
fables,  qui  se  trouvent  dans  le  volume  des  Fables  de  M.  de  La  Molle,  qu'il 
a  exécuté  d'après  ses  propres  dessins,  et  dont  les  connaisseurs  font  cas. 

Parmi  les  dessins  réunis  dans  les  deux  recueils  formés  par  le 
collectionneur,  il  s'en  trouvait  un  certain  nombre  appartenant  à 
cette  dernière  suite.  On  remarquait  beaucoup  de  compositions 
familières  et  burlesques,  plusieurs  séries  de  scènes  de  l'ancien 
Théâtre  italien,  des  croquis  d'ornement  et  de  décoration,  la  Passion 
de  N.-S.  Jésus-Christ,  composée  de  140  morceaux.  N'oublions  pas 
dix  tableaux,  dix  sujets  peints  à  l'huile,  que  l'habile  rédacteur  de 
ce  catalogue  ne  prend  pas  la  peine  de  nous  faire  connaître  par 
leur  titre. 

V    ■ 

Gersaint  décrivait  encore  une  suite  d'esquisses  à  la  gouache, 
destinées  à  des  tapisseries,  et  représentant  les  Quatre  Saisons,  per- 
sonnifiées par  quatre  nations  de  l'Europe.  Gillotavait  choisi  l'Italie  pour 
figurer  le  printemps,  «  àcausedela  verdure  continuelle  qui  règneence 
pays  ».  11  avait  placé  l'été  en  Espagne,  «  par  rapport  à  la  chaleur  qui 
s'y  fait  ressentir».  L'automne  était  représenté  par  la  nation  fran- 
çaise, «  à  cause  de  l'abondance  qu'on  y  trouve  en  cette  saison  »  ; 
une  nation  du  Nord  rappelait  enfin  l'hiver  et  ses  frimas.  Cette  des- 
cription nous  fait  comprendre  quels  étaient  les  projets  familiers  à 
Gillot,  quand  il  s'exerçait  à  la  décoration.  Ces  esquisses  n'ont  pas  été 
gravées  dans  le  Livj'e  des  Portières,  si  finement  reproduit  par 
Huquier. 

Après  avoir  donné  ces  détails,  Gersaint  terminait  en  consta- 
tant que  l'œuvre  gravé  de  l'artiste,  appartenant  à  Quentin  de  Loran- 
gerie,  comprenait  380  pièces.  11  en  faisait  l'éloge  dans  un  bref  com- 
mentaire : 

Cet  œuvre  est  très  complet  ;  il  est  extrêmement  réjouissant,  par  rapport 
aux  difiërents  sujets  comiques,  théâtrals  et  satiriques  qu'il  renferme. 

Nous  pouvons  relever  un  autre  témoignage  du  succès  qu'obte- 
naient, aux  yeux  des  connaisseurs,  les  dessins  de  Gillot.  11  suffit  de 
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feuilleter  l'œuvre  de  graveur  amateur,  que  nous  a  laissé  le  comte  de 
Caylus.  Ami  de  Watteau,  ami  de  Gillot,  celui-ci  reproduisait,,  au 
gré  de  sa  fantaisie,  les  ouvrages  de  l'un  et  de  l'autre,  après  avoir 
copié  quoique  paysage  du  Titien,  les  dessins  de  Charles  Coypel  pour 
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PANNEAU    D    ARABESQUES 

Dessin  de  Claude  Gillol  (Musée  du  Louvre). 

les  Chats  de  Moncrif,  ou  les  pierres  antiques  du  Cabinet  du  Roi. 
Caylus  a  beaucoup  gravé  d'après  Gillot,  cherchant  à  saisir  chacune 
des  faces  multiples  du  talent  de  cet  artiste.  Il  a  reproduit  les 
Sorcières  au  Sabbat,  les  Satyres  jouant  à  la  main  chaude,  les  Quatre 
âges  de  la  vie,  figurés  par  les  mêmes  personnages.  Nous  trouvons 
dans  son  œuvre  de  petites  scènes,  des  compositions  spirituelles, 
telles  que  celles-ci  :  Sommeil  de  ville   et  Sommeil  de  campagne , 
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Querelle  de  gêna  de  qualité  et  Querelle  commune,  où  Gillot  mettait 
en  opposition  les  habitudes  des  bourgeois  et  celles  des  gens  du 
peuple.  Caylus  a  encore  gravé  une  composition  fantastique,  inti- 
tulée :  Rêve  magique,  et  deux  mascarades,  dont  l'une,  la  Marche  de 
Calotins,  met  en  scène  les  joyeux  compagnons,  les  bons  vivants  du 
Régiment  de  la  Calotte. 

Les  membres  d'une  association  formée  après  boire  avaient 
adopté  cette  dénomination  ;  ils  avaient  fondé  un  régiment  où  l'on 
était  reçu  sur  un  brevet.  Parodie  militaire  et  folâtre  !  La  calotte  était 
celle  que  donne  l'ivresse,  quand  on  a  mal  aux  cheveux.  Les  femmes, 
qui  furent  associées  aux  ébats  de  ces  gais  lurons,  prirent  aussi  le 
nom  de  calotines.  Claude  Gillot,  en  tant  qu'artiste^  ne  pouvait  que 
prendre  intérêt  à  cette  bizarre  affiliation. 

Nous  citerons  encore,  comme  des  motifs  très  agréables,  quelques 
études  de  personnages  de  théâtre,  les  Joueurs  champêtres,  les 
Danseurs  champêtres,  les  Scieurs  de  long,  une  École  de  jeunesse  et 
surtout  un  délicieux  Dessus  de  clavecin,  qui  est  le  chef-d'œuvre  de 
Gillot  décorateur  et  où  respirent  la  grâce,  la  galanterie,  la  liberté  de 
l'art  de  la  Régence.  Il  est  utile  de  consulter  les  planches  de  Caylus, 
à  propos  de  notre  artiste  ;  elles  représentent,  à  notre  avis,  une  sorte 
de  complément  aux  pièces  classées  sous  le  nom  de  Gillot.  N'oublions 
pas,  toutefois,  de  faire  observer  que  le  comte  de  Caylus  est  un  gra- 
veur d'une  pointe  très  inégale  et  très  superficielle.  Il  accentue  les 
défauts  de  son  modèle,  si  bien  que  le  trait,  ténu  et  fugitif,  du  maî- 
tre de  Langres  paraît  avoir  encore  moins  de  consistance. 

VI 

Si  nous  poursuivons  l'étude  et  l'histoire  des  dessins  de  Gillot, 
nous  en  voyons  figurer  plusieurs  dans  la  collection  de  Mariette.  Ces 
morceaux  appartiennent  aujourd'hui  au  musée  du  Louvre,  et  nous 
pouvons  les  retrouver,  exposés  dans  une  salle  ou  placés  dans  les 
réserves.  Ils  sont  cités  et  décrits  dans  le  catalogue  rédigé  par  Basan  : 

Trois  sujets  arabesques  et  deux  autres  d'armes  et  de  figures  ; 

Dix  petites  fables,  du  Lion  et  autres,  dont  huit  à  la  sanguine,  etc.  On 
en  connaît  les  estampes,  gravées  par  l'auteur  ; 

Quatre  scènes  du  Théâtre  Italien,  aussi  à  la  sanguine,  d'une  composi- 
tion grotesque  et  touchées  très  spirituellement  ; 

Quatre  autres  sujets,  idem; 

Trois  autres  petits  sujets  de  Fables  de  La  Motte,  au  bistre  et  à  l'encre  de 
Chine. 


CLAUDE    GILLOÏ  1^1 

Mariette,  dans  son  Abecedario,  avait  décrit  quelques  autres 
pièces  :  quatre  sujets,  tirés  du  poème  de  Boileau  Le  Lutrin,  gravés 
par  Gérard  Scottin,  et  six  autres  sujets  du  même  poème,  gravés  en 
1717  sous  la  direction  de  Bernard  Picart.  11  avait  signalé,  en  outre, 


DECUKATIU.N     DE    l'I.AFONfJ 
Dessin  de  Claude  GilIoL  (Musée  du  Louvre). 

diverses  scènes  des  opéras  de  Thésée,  Atys,  Bellérophon,  Amadis  et 
Armide. 

Les  dessins  de  Gillot  conservent  l'estime  des  collectionneurs 
bien  renseignés  pendant  tout  le  xvni''  siècle  ;  nous  les  voyons 
placés  à  côté  de  ceux  des  Cochin,  des  Moreau,  des  Saint-Aubin  ;  la 
plupart  du  temps,  ils  forment  des  séries,  comme  s'ils  avaient  été 
acquis  en    bloc   par  les  amateurs.    Une    des   collections  les   plus 
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importantes  pour  les  œuvres  des  petits  maîtres  français  est  celle 
qui  fut  formée  par  Paignon-Dijonval  ;  elle  a  été  vendue  au  com- 
mencement de  ce  siècle,  en  1810.  Nous  y  remarquons  encore  plu- 
sieurs suites  de  Gillot,  croquis  de  théâtre,  dessins  de  costumes, 
motifs  d'ornement,  scènes  de  mœurs. 

Nous  relevons  d'abord  :  Les  Sahjres  exprimant  les  Passiotis,  Les 
Satyres  exprimant  les  Quatre  âges  ;  ces  sujets  sont  des  allégories  de 
la  vie  humaine,  développées  à  l'aide  de  personnages  mythologiques. 
Il  faut  y  chercher  les  allusions  que  l'auteur  y  a  renfermées,  à  travers 
des  scènes  où  la  vivacité  des  gestes,  l'exagération  des  mouvements 
ne  sont  pas  sans  produire  une  certaine  confusion. 

Le  catalogue  Paignon-Dijonval  nous  offre  ensuite  le  Portrait  de 
l'artiste  dessiné  par  lui-même,  vu  de  trois  quarts  dans  un  ovale,  cro- 
quis au  crayon  noir  et  blanc.  C'est  le  portrait  qui  a  été  gravé  par 
Aubert,  et  qu'on  retrouve  en  tête  de  l'œuvre  de  Claude  Gillot  dans 
le  recueil  de  la  Bibliothèque  Nationale. 

Nous  remarquons  encore  une  Tentation  de  saint  Antoine,  ce  qui 
nous  prouve  combien  notre  maître  avait  été  préoccupé  parles  ouvra- 
ges de  Callot.  Voici  une  autre  scène  assez  caractéristique  :  Sancho 
Pança  à  table,  contrarié  par  le  docteur  qui  lui  défend  de  manger  de 
tout  ce  qu'on  lui  sert.  On  sait  combien,  sous  la  Régence,  l'art  s'était 
inspiré  du  roman  de  Cervantes  ;  on  se  rappelle  les  compositions 
de  Charles  Coypel  ;  n'oublions  pas  que  Gillot  avait  été  agréé  à  l'Aca- 
démie de  peinture  après  avoir  présenté  ce  sujet  :  La  Veillée  des 
eûmes  de  don  Quichotte. 

Attachons-nous  un  moment  aux  parodies,  aux  dessins  folâtres; 
ces  œuvres  nous  feront  songer  au  tableau  du  musée  de  Langres 
que  nous  avons  décrit  précédemment.  Nous  signalerons  V Intérieur 
du  Tartare,  rendu,  suivant  le  catalogue,  «  d'une  manière  burlesque  ». 
Une  autre  composition,  inspirée  aussi  d'une  bouffonnerie,  d'une 
pièce  de  la  foire  qui  ridiculisait  Vénus  et  Adonis,  montre  un 
homme  et  un  enfant  cherchant  à  retenir  un  personnage  vêtu  en 
Pierrot  et  partant  pour  la  chasse.  Les  scènes  de  la  Comédie  italienne 
étaient  largement  représentées  dans  les  portefeuilles  de  Paignon- 
Dijonval,  par  des  variations  spirituelles  sur  des  pièces  en  vogue. 
Ici,  c'est  un  Scaramouche  trouvé  mort,  dans  un  vestibule,  par  Arle- 
quin ;  là,  c'est  un  matamore  tirant  l'épée. 

Claude  Gillot  aimait  à  s'inspirer  de  la  vie  réelle  :  nous  avons  dit 
qu'il  avait  retracé,  dans  quelques  petites  scènes  faciles,  la  vie  heu- 
reuse des    campagnards    et  les  ennuis  des  citadins  ;  ces  contrastes 
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étaient  présentés  avec  une  pointe  d'humour  et  une  moralité  philoso- 
phique. Paignon-Dijonval  possédait  une  suite  de  ces  compositions, 
vingt  dessins  à  la  plume  :  travaux  et  amusements  des  gens  de  la 
campagne,  paysans  au  repos,   paysans  dansant,   et,  plus  loin,  les 


NEPTUNE 

Composition  gravide  par  Claude  Cillot  [Le  Liere  des  Portières). 

occupations,  les  divertissements,  les  soucis  des  habitants  des  villes. 
D'autres  morceaux  de  cette  collection  n'étaient  que  des  arlequi- 
nades  et  des  caricatures.  Nous  noterons,  en  retour,  que  Gillot  qui 
était  bien  un  homme  à  ressentir  les  passions  de  son  temps,  a  stigma- 
tisé les  manieurs  d'argent  de  l'époque  du  Système.  Il  a  mis  en 
scène  l'agiotage  et  l'avarice  ;  il  a  retracé  l'élévation  rapide  du  finan- 
cier, qui  n'était  d'abord  qu'un  laquais,  et  qui,  parvenu  à  la  richesse. 
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est  renversé  brutalement  du  faîte  des  grandeurs.  La  Justice  poursuit  le 
coupable,  et,  comme  conclusion,  on  voit  la  France  personnifiée  ren- 
dant l'abondance  au  peuple  ruiné  par  les  traitants.  Cette  compo- 
sition, en  deux  parties,  fut  popularisée  par  la  gravure;  Gillot  y  a 
montré  beaucoup  de  finesse  et  d'esprit  et  une  grande  légèreté  de 
crayon.  Dans  les  figures  allégoriques^  qu'il  avait  disposées  comme 
dans  des  compartiments,  notre  artiste  avait  encore  transporté  des 
réminiscences  de  ses  SatyresK 

VII 

On  voit  passer  dans  des  ventes,  au  début  de  notre  siècle,  des 
Bacchanales,  les  quatre  Fêtes  de  Pan,  de  Diane,  de  Bacchics  et  de 
Faune,  dont  il  existe  plusieurs  répétitions,  et  que  nous  retrouvons, 
de  nos  jours,  dans  la  collection  Walferdin,  où  (ilaude  Gillot  était  si 
bien  représenté.  Le  catalogue  de  cette  collection  nous  fait  connaître, 
en  effet,  comme  ayant  appartenu  à  l'amateur  qui  avait  si  bien 
compris  les  maîtres  du  xviii"  siècle,  et  à  côté  des  tableaux  dont  nous 
avons  donné  les  titres,  deux  dessins  pour  les  Fables  de  La  Motte: 
Les  Grillons  et  L Enfant  et  les  noisettes  ;  un  sujet  de  genre  :  La  Sitite 
d'icn  duel;  Les  Malices  des  médecins,  cinq  vignettes  sur  la  même 
fouille;  et  une  série  de  Costumes  de  théâtre,  qui  comprennent  jusqu'à 
cinquante-six  croquis,  à  la  sanguine  et  à  la  pierre  d'Italie. 

On  sait  que  M.  Edmond  de  Concourt  a  été  l'heureux  détenteur 
d'un  dessin  à  la  sanguine,  La  Fête  de  Pan,  dont  nous  signalons  une 
redite  au  musée  de  Lille.  A  notre  époque,  les  collections  Bérard, 
Philippe  de  Chcnnevières,  Beurdeley,  Destailleur,  celle  du  baron 
Pichon,  ont  renfermé  des  compositions  de  Claude  Gillot.  Quelques- 
unes  ont  figuré  à  nos  expositions  rétrospectives  d'ouvrages  de  déco- 
ration et  d'ornement. 

Le  musée  des  Arts  décoratifs  a  acquis  à  la  vente  Bérard,  en 
1891,  une  esquisse  d'aquarelle  pour  un  fond  de  salon  :  «  Adroite, 
une  porte  avec  trumeau  ;  à  gauche,  un  panneau  représentant 
Apollon,  entouré  d'ornements...  »  Le  même  musée  renferme  quel- 
ques autres  compositions  provenant  d'acquisitions  antérieures. 

A  la  vente  Destailleur,  on  a  remarqué  un  dessin  de  Gillot, 
aquarelle,  portant  la   signature  du   maître  et  daté  de  1709.   On  y 

1.  Voici  les  légendes  qui  servent  de  titres  à  ces  deux  gravures  :  V Agioteur 
élevé  par  la  fortune  au  plus  haut  degré  de  la  richesse  et  de  l'abondance  ;  La  Justice 
qui  détruit  d'un  seul  rayon  la  fortune  des  agioteurs.  Des  vers  accompagnent  chaque 
sujet. 
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retrouve  des  intentions  malicieuses  :  il  représente  une  voiture  de 
montreur  de  marionnettes,  avec  cette  enseigne  :  Hôtel  des  Comé- 
diens de  bois. 

M.  A.  Beurdeley  possède  un   dessin  à  la  sanguine   de   Gillot, 


B  A  C  C  II  U  S 

Composition  gravée  par  Claude  Gillot  {Le  Livre  fJes  Portières). 


VEnfance,  gravé  dans  la  série  des  Quatre  Ages.  Le  même  amateur 
a  eu  longtemps  chez  lui  une  collection  assez  importante  de  dessins 
d'ornementation.  Ils  ont  été  acquis  en  bloc  par  le  musée  Stieglitz,  à 
Saint-Pétersbourg  (musée  d'art  décoratif),  ainsi  qu'une  série  de 
gravures  d'après  Gillot. 

Nous  devons  à   M.  Beurdeley  la  communication  d'une  liste  de 
ces  œuvres.  Nous  y  voyons  des  dessins  de  frises  et  de  plafonds,  des 
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est  renversé  brutalement  du  faîte  des  grandeurs.  La  Justice  poursuit  le 
coupable,  et,  comme  conclusion,  on  voit  la  France  personnifiée  ren- 
dant l'abondance  au  peuple  ruiné  par  les  traitants.  Cette  compo- 
sition, en  deux  parties,  fut  popularisée  par  la  gravure;  Gillot  y  a 
montré  beaucoup  de  finesse  et  d'esprit  et  une  grande  légèreté  de 
crayon.  Dans  les  figures  allégoriques^  qu'il  avait  disposées  comme 
dans  des  compartiments,  notre  artiste  avait  encore  transporté  des 
réminiscences  de  ses  Satyres^. 

VII 

On  voit  passer  dans  des  ventes,  au  début  de  notre  siècle,  des 
Bacchanales,  les  quatre  Fêtes  de  Pan,  de  Diane,  de  Bacchus  et  de 
Faune,  dont  il  existe  plusieurs  répétitions,  et  que  nous  retrouvons, 
de  nos  jours,  dans  la  collection  Walferdin,  où  Claude  Gillot  était  si 
bien  représenté.  Le  catalogue  de  cette  collection  nous  fait  connaître, 
en  effet,  comme  ayant  appartenu  à  l'amateur  qui  avait  si  bien 
compris  les  maîtres  du  xviii'^  siècle,  et  à  côté  des  tableaux  dont  nous 
avons  donné  les  titres,  deux  dessins  pour  les  Fables  de  La  Motte: 
Les  Grillons  et  L Enfant  et  les  noisettes  ;  un  sujet  de  genre  :  La  Suite 
d'un  duel;  Les  Malices  des  médecins,  cinq  vignettes  sur  la  même 
feuille;  et  une  série  de  Costumes  de  théâtre,  qui  comprennent  jusqu'à 
cinquante-six  croquis,  à  la  sanguine  et  à  la  pierre  d'Italie. 

On  sait  que  M.  Edmond  de  Concourt  a  été  l'heureux  détenteur 
d'un  dessin  à  la  sanguine,  La  Fête  de  Pan,  dont  nous  signalons  une 
redite  au  musée  de  Lille.  A  notre  époque,  les  collections  Bérard, 
Philippe  de  Chennevières,  Beurdeley,  Destailleur,  celle  du  baron 
Pichon,  ont  renfermé  des  compositions  de  Claude  Gillot.  Quelques- 
unes  ont  figuré  à  nos  expositions  rétrospectives  d'ouvrages  de  déco- 
ration et  d'ornement. 

Le  musée  des  Arts  décoratifs  a  acquis  à  la  vente  Bérard,  en 
1891,  une  esquisse  d'aquarelle  pour  un  fond  de  salon  :  »  Adroite, 
une  porte  avec  trumeau;  à  gauche,  un  panneau  représentant 
Apollon,  entouré  d'ornements...  »  Le  même  musée  renferme  quel- 
ques autres  compositions  provenant  d'acquisitions  antérieures. 

A  la  vente  Destailleur,  on  a  remarqué  un  dessin  de  Gillot, 
aquarelle,  portant  la  signature  du   maître  et  daté  de  1709.   On  y 

1.  Voici  les  légendes  qui  servent  de  titres  à  ces  deux  gravures  :  V Agioteur 
élevé  par  la  fortune  au  plus  haut  degré  de  la  richesse  et  de  Vahondance;  La  Justice 
qui  détruit  d'un  seul  rayon  la  fortune  des  agioteurs.  Des  vers  accompagnent  chaque 
sujet. 
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retrouve  des  intentions  malicieuses  :  il  représente  une  voiture  de 
montreur  de  marionnettes,  avec  cette  enseigne  :  Hôtel  des  Comé- 
diens de  bois. 

M.  A.  Beurdeley  possède  un   dessin  à  la  sanguine   de   GiUot, 


B  A  C  C  H  U  s 
Composilion  graves  par  Claude  GiUot  [Le  Livre  des  Portier 


VEnfancp,  gravé  dans  la  série  des  Quatre  Ages.  Le  même  amateur 
a  eu  longtemps  chez  lui  une  collection  assez  importante  de  dessins 
d'ornementation.  Ils  ont  été  acquis  en  bloc  par  le  musée  Stieglitz,  à 
Saint-Pétersbourg  (musée  d'art  décoratif),  ainsi  qu'une  série  de 
gravures  d'après  Gillot. 

Nous  devons  à   M.  Beurdeley  la  communication  d'une  liste  de 
ces  œuvres.  Nous  y  voyons  des  dessins  de  frises  et  de  plafonds,  des 
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esquisses  de  panneaux  et  de  tapisseries,  des  croquis  d'écrans,  un 
dessus  de  bonbonnière.  Nous  y  trouvons  encore  des  arabesques,  des 
dessins  de  portes,  de  jets  d'eau,  un  dessin  de  clavecin,  deux  motifs 
d'arquebuserie,  et  une  contre-épreuve  du  titre  du  recueil  oiî  Gillot 
a  réuni  ses  compositions  à  l'usage  des  armuriers. 

M.  Beurdeley  a  eu,  en  outre,  dans  les  mains,  des  dessins  qui 
rappellent  la  curieuse  décoration  de  la  grande  Singerie  de  Chantilly, 
attribuée  à  Watteau.  On  a  prononcé  dei"nièrement  le  nom  de 
Christophe  Hiiet,  comme  auteur  de  cette  vaste  composition.  Un  des 
dessins  de  Claude  Gillot  portait  ces  mots  :  Pour  M.  de  Bourbon, 
c'est-à-dire  pour  le  prince  de  Condé. 

Dans  le  lot  de  gravures  cédées  au  musée  Stieglitz,  nous  trouvons 
celles-ci,  que  nous  mentionnons  à  cause  de  leur  rareté  :  un  Modèle 
de  tapisserie  avec  buffet,  L'Arc  des  loyaux  atna7ils,  motif  symbolique, 
et  un  Cartouche,  qui  a  été  gravé  par  ITuquier.  Venaient  ensuite 
quatre  pièces  :  L'Histoire  de  Bacchus,  doux  portières  gravées  au  trait, 
et  le  recueil  de  sujets  de  comédie,  renfermant  vingt-huit  planches. 

Dans  la  vente  de  la  collection  Marmontel,  nous  avons  vu  passer, 
en  1898,  deux  jolis  croquis  à  la  sanguine  :  une  Scène  de  comédie- 
bouffe,  répétition  d'un  sujet  qui  appartient  au  musée  du  Louvre,  et 
Un  Duel  après  le  bal  masqué,  où  Gillot  a  retracé  six  personnages  de 
la  Comédie  italienne  croisant  bravement  le  fer. 

La  collection  de  dessins  du  xviii*^  siècle,  du  marquis  Ph.  de 
Chennevières,  vendue  la  même  année,  renfermait  plusieurs  mor- 
ceaux de  Claude  Gillot,  d'une  réelle  valeur,  et  qui  représentaient 
assez  fortement  la  caractéristique  du  talent  de  notre  artiste.  On  y 
voyait  d'abord  des  singes  faisant  la  parade  devant  des  tentes,  compo- 
sition gravée  dans  les  Fables  de  La  Motte.  A  côté  de  ces  Jeux  de 
singes  se  rencontraient  des  Jeux  d'enfants,  dessin  à  la  sanguine, 
comme  le  précédent.  Un  autre  croquis  représentait  un  prince  oriental 
devant  son  palais,  assis  sur  un  balcon,  entouré  d'arbres  et  d'animaux 
et  escorté  par  un  serviteur  qui  l'abritait  sous  un  parasol.  Un  dessin, 
non  moins  spirituel,  non  moins  délicat,  avait  pour  titre  :  La  Toilette 
des  artistes.  On  y  retrouvait  plusieurs  acteurs  de  la  Comédie  italienne 
se  préparant  pour  le  spectacle  dans  un  décor  de  palais.  M.  de 
Chennevières  possédait  encore  une  Bacchariale,  Bacclms  porté  par  des 
satyres  et  suivi  de  toute  sa  troupe,  et  enfin  un  Panneau  décoratif, 
formé  de  divers  ornements,  et  oii  se  retrouvaient  des  chapiteaux, 
des  consoles,  des  vases,  des  fleurs  et  des  feuillages. 

Ces  ouvrages  de  Claude  Gillot  ont  été  acquis  par  des  amateurs 
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de  choix.  Les  deux  dessins  que  nous  venons  de  citer  en  dernier  lieu 
sont  conservés  dans  l'hôtel  de  M"""  Edouard  André,  dont  la  Gazette 
des  Beaux-Arts  a  eu  plus  d'une  fois  Toccasion  de  signaler  les  richesses 
artistiques.  M.  Durand-Ruel  s'est  fait  adjuger  les  Jeux  de  singes; 
M.  Michel  Lévy  a  dans  son  atelier  les  Jeux  d'enfants.  La  Toilette  des 
artistes  appartient  à  M.  Mathey,  et  le  charmant  croquis  représentant 
le  prince  oriental  qui  s'ahrite  nonchalamment  sous  un  parasol  est 
allé  chez  M.  Morgand. 

Un  achat  du  duc  d'Aumale  a  fait  entrer  dans  les  collections  de 


LES     ClilLLONS 
Dessin  cl  gravure  de  Claude  Gillot   [Faldi-s  de  La  Moite). 

Chantilly  la  plus  grande  partie  des  dessins  des  Fables  de  La  Motte, 
qui  se  trouvaient  en  Angleterre.  C'est  une  série  qui  estassez  étendue, 
si  l'on  tient  compte  de  quelques  morceaux  appartenant  au  Louvre. 
Cette  illustration  pour  un  recueil  de  fables  oià  l'on  était  loin  de 
trouver  le  naturel  qui  distingue  celles  de  La  Fontaine  eut  un  cer- 
tain succès.  Caylus  y  voit  une  des  œuvres  principales  de  Gillot  : 
celui-ci  avait  dessiné  et  gravé  à  la  fois  ces  petites  compositions.  C'est 
encore  ici,  à  un  certain  point  de  vue,  un  art  maniéré  et  émacié. 
L'illustration  de  Gillot  est  agréable,  après  tout,  dans  sa  petitesse  et 
sa  mesquinerie  d'exécution.  Les  grands  illustrateurs  de  livres  qui 
ont  montré  tant  de  verve  et  de  fécondité,  les  Eisen^  les  Cochin  et 
les  Gravelot,  n'étaient  pas  encore  venus.  En  interprétant  l'œuvre  de 
La  Motte,  Claude  Gillot  donnait  une  nouvelle  preuve  d'habileté  et 
de  souplesse. 
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Nous  ne  connaissons  qu'une  dissonance,  à  côté  du  concert  d'ap- 
préciations louangeuses  qui  se  produisirent.  Le  poète  Gacon,  grand 
faiseur  d'épigrammes,  et  qui  avait  eu  la  patience  de  rimer  tout  un 
livre  sous  ce  titre  :  Les  Fables  de  La  Molle,  mises  en  vers  français, 
Gacon,  épanchant  sa  bile,  attaqua  la  collaboration  qui  avait  uni  le 
graveur  et  le  fabuliste  : 

Quand  le  graveur  Gillot  et  le  poêle  Houdart 
Pour  illustrer  la  Fable,  eurent  mis  tout  leur  art. 

C'est  une  vériLé  bien  sûre, 
Que  le  poëtc  Houdart  el  le  graveur  Gillot, 

En  fait  de  vers  et  de  gravure. 
Nous  feront  regretter  La  Fontaine  et  Callot. 

VIII 

Les  sujets  qui  appartiennent  au  musée  du  Louvre  nous  don- 
nent une  idée  assez  nette  du  talent  de  Gillot.  Parmi  les  compositions 
qui  retracent  des  scènes  de  théâtre,  une  de  celles  que  nous  avons 
reproduites  représente  un  bon  tour,  une  farce  d'Arlequin.  Ce 
morceau,  dessiné  à  la  sanguine,  est  gravé  dans  le  recueil  publié  par 
Muquier,  sous  ce  titre  :  Théâtre  Italien,  livre  de  scènes  comiques.  On 
y  voit  trois  personnages^  prêts  à  se  mettre  à  table,  qui  sont,  comme 
par  enchantement,  enlevés  en  l'air.  Arlequin,  une  torche  à  la  main, 
vient  de  causer  une  explosion  ;  il  se  sauve,  en  laissant  ses  victimes 
ahuries  et  mystifiées.  Un  autre  dessin  représente  une  sérénade,  à 
laquelle  prennent  part  tous  les  acteurs  de  la  troupe  italienne.  Ces 
sujets  différents  reproduisent  des  scènes  de  pièces  de  théâtre,  dont 
le  titre  nous  a  été  conservé  par  Huquicr.  Nous  pouvons  nous-même 
donner  ici  l'explication  d'une  composition  non  gravée,  inspirée 
d'une  pièce  du  même  répertoire  :  Le  Tombeau  de  maître  André.  Le 
dessin  auquel  nous  faisons  allusion,  et  oîi  l'on  voit  Arlequin  monté 
sur  un  âne,  escorté  de  deux  marmitons  sonnant  de  la  trompette,  et 
un  homme  couché  sur  des  tonneaux  qui  se  relève  en  tenant  un 
verre  à  la  main,  met  sous  nos  yeux  la  scène  finale  oij  maître  André 
revient  subitement  à  la  vie  '.  Le  musée  du  Louvre  a  de  Claude 
Gillot  quelques  dessins  de  décoration  et  d'ornementation,  oii  nous 
retrouvons,  sous  une  forme  légère  et  vive,  les  motifs  d'arabesques, 
les   attributs  variés,   qui  distinguent  l'art  de   cette  époque.   Nous 

1.   'Notice  des  dessins  du  Louvre.  2'=  partie,  no  753  du  catalogue.  Voir,  pour  le 
Tombeau  de  maître  André,  le  Théâtre  Italien  de  Gherardi. 
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n'insistons  pas  sur  quelques  croquis^  qui  sont  de  simples  prépara- 
tions, des  feuilles  d'études,  et  il  nous  suffit  d'indiquer  parmi  les 
petits  sujets  destinés  aux  Fables  de  La  Motte,  plusieurs  morceaux, 
011   l'on  reconnaît  encore  l'allure  et  le  genre  de  Gillot. 

Le  musée  de  Rennes  possède  un  dessin  de  Gillot  :  Une  Fetnme 
portant  un  bandeau  et  entraînée  par  des  Amours  ;  le  musée  de  Mont- 
pellier nous  offre  deux  croquis  :  La  Peinture  et  un  Faime.  La  ville 
natale  de  l'artiste,  Langres,  conserve  aussi  quelques  petits  dessins  à 
la  plume,  à  l'encre  de  Chine  :  Un  Janissaire  sous  les  armes,  Un  Mar- 
chand d'habits,  Des  Bergers  dans  la  campagne,  etc.  A  côté  de  ces  des- 
sins, se  trouvent  exposées  plusieurs  gravures  devenues  assez  rares'. 

Au  Cabinet  des  estampes  de  Berlin,  on  peut  signaler  trois  Per- 
sonnages de  ballet.  La  trace  de  Gillot,  on  le  voit,  se  retrouve  encore 
assez  loin  ;  nous  n'en  sommes  d'ailleurs  point  surpris,  en  nous  rap- 
pelant la  fécondité  qu'il  avait  montrée. 

Les  suites  qu'il  a  dessinées  paraissent  avoir  été  nombreuses. 
Sans  doute,  il  ne  faut  pas  comparer  ces  œuvres,  comme  on  peut  le 
faire  dans  une  salle  du  Louvre,  aux  admirables  croquis  de  Watteau. 
Gillot  demeure  froid  et  contenu  à  côté  de  ce  grand  maître  ;  il  ne 
possède  pas  la  même  abondance,  la  même  largeur  d'inspiration. 

Nous  devons  isoler  Claude  Gillot  et  nous  détacher  de  toute 
comparaison.  Il  est  bon  de  savourer  l'esprit  de  ses  ouvrages,  d'en 
remarquer  le  trait  hardi  et  incisif;  il  faut  aussi  en  reconnaître  les 
qualités  d'ordre  littéraire,  l'ironie,  l'effronterie,  la  verve.  Nous  goû- 
tons volontiers  les  passages  oii  notre  artiste  nous  offre  un  peu  de 
l'histoire  et  de  la  chronique  de  son  temps. 

Son  influence  sur  Watteau  se  manifeste  largement  à  travers 
les  reproductions  de  la  Comédie  italienne.  Watteau  rappelle  profon- 
dément Gillot  dans  quelques  œuvres  assez  gracieuses  datant,  à  coup 
sûr,  de  ses  commencements.  Prenons,  comme  exemple,  deux  dessins 
à  la  sanguine,  qui  font  partie  des  réserves  du  Louvre  :  La  Boutique 
du  Barbier  et  La  Boutique  de  la  Marchande  d'étoffes.  «  Ces  deux 
dessins  sont  tout  à  fait  dans  la  manière  de  Gillot  »,  dit  M.  Edmond  de 
Concourt  dans  son  Catalogue  raisonné  de  l'œuvre  ■peint,  dessiné  et 
gravé  d' Antoine  Watteau.  Le  faire  est,  en  effet,  ténu,  vague,  indécis. 
Le  jeune  maître  n'a  pas  encore  acquis  une  forme  achevée,  et  néan- 
moins il  manie  déjà  le  crayon  avec  une  certaine  fermeté. 

1.  Le  musée  de  Langres  nous  fait  connaître  un  homonyme  ou  un  parent  de 
Claude  Gillot,  qui  signait  JV.  Gillot.  11  a  exécuté,  assez  adroitement,  des  académies 
au  crayon  rouge,  c'était  sans  doute  un  artiste  de  province,  quelque  peu  professeur. 
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Parmi  les  dessins  reproduits  dans  les  deux  volumes  publiés  par 
de  Jullienne,  il  en  est  quelques  autres  qui  décèlent  la  même  manière 
encore  un  peu  hésitante  et  superficielle.  Ce  sont  à  coup  sûr  des  études 
de  débutant,  exécutées  à  une  époque  oîi  Watteau  n'avait  pas  acquis 
son  interprétation  large  et  puissante. 

Il  faut  s'arrêter  surtout  aux  Figures  de  modes.  Watteau  a  essayé 
ici  de  tracer  un  recueil  de  modèles  d'habillements  conformes  au 
goût  du  jour  et  dans  le  genre  de  ceux  oîi  s'était  exercé  notre  ingé- 
nieux artiste.  L'eau-forte  de  la  Femme  assise  semble  directement 
inspirée  de  Gillot. 

Watteau  a  aussi  rappelé  la  touche  de  son  maître  dans  maintes 
esquisses  de  décoration.  Regardez  les  Arabesques  ;  examinez  ces 
sujets,  les  Jardins  de  Cj/lhère,  la  Fêle  bachique,  le  Temple  de  Diane, 
le  Berceau.  Dans  les  pastorales  retracées  par  Watteau,  dans  les 
sujets  de  chasse  qu'il  a  traités,  vous  voyez  passer  le  peuple  d'ani- 
maux, singes,  lévriers,  écureuils,  que  Gillot  a  fait  gambader  dans 
les  dessins  du  Livre  des  Portières.  Les  satyres  et  les  faunes  ont 
également  repris  leurs  jeux  fantasques  dans  les  panneaux  de 
Watteau. 

Comme  peintre,  l'auteur  de  Y  Embarquement  pour  Cythère  a 
conservé  des  réminiscences  du  faire  et  du  coloris  de  Gillot  dans  plus 
d'une  composition,  Adins  L' Amour  au  Théâtre  Français,  dans  L'Amour 
au  Théâtre  Italien,  qu'on  retrouve  aujourd'hui  au  musée  de  Berlin. 
Il  imite  aussi  de  très  près  notre  artiste  dans  les  Fêtes  au  dieu  Pan, 
sujet  pastoral,  sujet  de  fantaisie,  parodie  de  comédie  héroïque, 
où,  à  côte  d'Arlequin,  du  Docteur  et  de  quelques  autres  person- 
nages, se  voit  l'aimable  et  capricieuse  tribu  des  faunes  et  des  fau- 
nesses  -. 

Nous  remarquons  l'inllucnce  de  Gillot  dans  un  tableau  qui  doit 
dater  des  débuts  de  Watteau  :  la  Signature  du  contrat  de  la  noce  de 
village,  faisant  partie  de  la  galerie  du  prince  d'Arenberg,  à  Bruxelles. 
Bûrger,  qui  a  décrit  cette  toile,  peuplée  de  nombreux  personnages, 
y  découvre  avec  raison  «  l'influence  des  improvisateurs  de  panneaux 
décoratifs,  dans  les  femmelettes   un  peu  poupées  d'éventail,   dans 

).  Nous  avons  vu  récemment  une  curieuse  et  délicate  variante  d'un  des 
tableaux  du  musée  de  Berlin,  V Amour  au  Théâtre  Français,  chez  un  amateur, 
M.  Roussel,  à  Chatou.  Dans  cette  peinture  qu'on  peut  rapprocher  d'une  œuvre 
bien  connue,  nous  remarquons  aussi  le  bleuissement  des  fonds,  la  finesse  du 
coloris,  la  fluidité  de  l'exécution,  qui  révèlent  l'éducation  reçue  par  Watteau 
dans  l'atelier  de  Claude  Gillot. 
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le  dessin  des  extrémités  et  dans  les  traits  des  visages,  à  peine 
marqués  par  quelques  touches  de  vermillon'  ». 

Lancret  fut  aussi  l'élève  de  Claude  Gillot,  et  il  a  gardé  maints 
ressouvenirs  de  l'atelier  qu'il  avait  traversé^  et  d'où  Watteau  avait 
contribué  à  le  faire  sortir,  en  lui  recommandant  d'autres  études  plus 
larges  et  plus  franches  2. 

Nous  noterons  enfin  l'imitation  bien  évidente  du  maître  de 
Langres  chez  un  des  artistes  les  plus  gracieux  et  les  plus  séduisants 
du  xvni°  siècle  :  Gabriel  de  Saint-Aubin.  Celui-ci  prend  à  Gillot  une 
partie  de  son  monde  de  femmes  fluettes  et  d'hommes  aux  minces 
silhouettes.  Il  lui  emprunte  son  dessin  rapide  et  fugace  qui  atténue 
les  lignes  et  les  contours.  Gabriel  de  Saint-Aubin  croque  les  scènes 
parisiennes,  les  passants  aff'airés,  les  foules  courant  aux  fêtes 
foraines.  Sa  Querelle  sur  le  Pont-Neuf  fait  songer  à  la  Querelle 
commune  de  Claude  Gillot.  11  retrace,  lui  aussi,  des  scènes  du 
Théâtre  Italien,  et  il  s'amuse  aux  ébats  d'Arlequin  lutinant  une  jolie 
soubrette.  Dans  son  œuvre  si  varié  et  où  il  exprime  bien  des  idées 
piquantes,  vous  verrez  une  marche  du  Bœuf  gras,  des  charlatans 
sur  leurs  tréteaux,  des  mascarades  et  des  parades. 

C'est  dans  les  dessins  de  Gabriel  de  Saint-Aubin  que  l'influence 
de  Gillot  allait  se  montrer  pour  la  dernière  fois.  N'est-ce  pas  faire 
un  suprême  éloge  de  notre  maître  que  de  constater  cet  ascendant, 
s'exerçant  encore  à  distance?  II  avait  été  subi  à  certains  moments, 
et,  malgré  les  divergences  inévitables  et  les  révoltes,  par  les 
natures  d'artistes  les  plus  diverses,  les  plus  exquises  et  les  plus 
rares. 

ANTONY    VALABRÊGUE 

\.  Galerie  d'Arenberg,  à  Briixeltef,  avec  le  catalogue  complet  de  la  collection, 
par  W.  Bijrger.  Paris,  J.  Renouard. 

2.  Nous  n'avons  point  dit,  dans  le  cours  de  notre  travail,  où  se  trouvait 
l'atelier  de  Gillot.  D'après  VAImanach  Royal,  celui-ci  est  indiqué  comme  habitant 
rue  de  l'Échelle,  dans  une  maison  occupée  par  un  chirurgien.  Nous  donnons  ce 
détail  pour  ne  rien  omettre  de  ce  que  nous  savons  sur  notre  artiste. 
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(quatrième    article') 


PEINTURE 


VI.     LES     INTÉRIEURS. 


L  faut  parler  de  chaque  genre,  à  son 
tour,  comme  s'il  était  le  plus  intéres- 
sant, le  plus  beau  de  tous.  Puisque 
nous  voici  arrivés  à  la  peinture  des 
«  Intérieurs  »,  ravivons  en  nous  le  sou- 
venir délicieux  de  Pieter  de  Hooch  et 
de  Johannes  Vermeer  de  Delft.  Il  n'est 
dans  l'art  rien  de  supérieur  à  tel  de 
leurs  petits  tableaux,  tout  familier,  tout 
humble,  oi^i  il  ne  se  passe  rien.  En  effet, 
si  l'objet  de  l'art  est,  comme  nous  le  disions,  de  faire  sentir  les 
dessous  divins  du  monde,  la  puissance  apparaît  plus  grande  à  les 
révéler  dans  les  moindres  choses...  Plus  grande  et  plus  bienfaisante; 
car  n'est-ce  pas  œuvre  pie  de  découvrir  des  sources  d'admiration 
dans  cela  même  qui  est  tout  proche  et  que  les  plus  pauvres  ont 
sous  la  main?  A  quoi  bon  les  sujets  inventés  à  grand'peine?  Ces 
miettes  de  réalité,  que  vous  négligez,  contiennent  autant  de  senti- 
ment rare  que  vous  en  pourrez  trouver  dans  l'histoire  la  plus  pathé- 
tique :  la  gouttelette  rellète  un  ciel...  Et  dans  un  tel  art,  nécessai- 
rement attentif  et  humble,  il  n'est  pas  besoin  même  de  se  mettre 
1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  f.  XXI,  p.  441  et  t.  XXII,  p.  37. 
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en  garde  contre  l'emphase.  La  peinture  d'intérieurs  n'a  pas  eu  ses 
Bolonais. 

Ce  qui  d'abord  attache,  dans  une  chambre  close,  c'est  la  lumière 
ménagée,  filtrant  par  les  ouvertures  en  faisceaux  étroits.  De  là  cer- 
tains effets  curieux  ou  agréables.  M.  Alexander  [le  Raijon  de  soleil) 
darde  une  flèche  de  lumière,  obliquement,  sur  le  bras  et  la  main 
d'une  femme  qui,  penchée  dans  l'ombre  sur  un  violoncelle,  en 
devient  plus  mystérieuse.  La  peinture  même  est,  si  je  puis  dire, 
musicale  ;  le  rayon,  comme  un  coup  d'archet,  fait  vibrer  les  cordes 
graves  des  ombres  assourdies. 

M"°  Louise  Breslau,  dans  une  série  de  toiles  et  de  pastels,  pour- 
suit la  même  recherche  dont  nous  l'avons  vue  occupée  depuis 
quelque  temps  déjà  :  celle  des  contacts  de  la  lumière  sur  les  visages, 
dans  l'éclairage  latéral  des  appartements.  Des  modistes  sont  assises 
à  leur  établi;  déjeunes  pensionnaires  chantent  au  piano;  des  femmes 
se  coiffent.  Le  dessin  est  quelquefois  maigre,  le  coloris  peu  savou- 
reux, mais  l'attention  se  porte  sur  le  halo  lumineux  qui  enveloppe 
une  joue,  une  nuque^  un  front;  et,  comme  il  est  visible  que  l'ar- 
tiste a  joui  délicatement  de  cette  caresse  des  rayons  sur  de  frôles 
figures,  on  en  est  charmé  de  même.  Le  mieux  venu  de  ces  tableaux 
intéressants  m'a  paru  être  le  Miroir  :  une  jeune  femme  en  peignoir, 
devant  sa  table  à  coiffer,  est  accommodée  par  sa  camériste  ;  les 
linges  sont  joliment  traités,  l'atmosphère  est  légère,  l'éclairage 
discret. 

M.  Bréauté,  lui  aussi,  continue  les  études  de  lumière  artificielle 
qu'il  exposait  l'an  dernier.  Ses  deux  tableaux  de  cette  année  repro- 
duisent un  même  effet,  dont  il  paraît  donc  fort  content.  Dans  un 
salon  aux  tentures  moelleuses,  parmi  des  chaises  dorées,  des  jeunes 
filles  à  demi  parées,  en  jupes  de  tulle,  mais  sans  corsage  encore 
et  leurs  bras  fluets  sortant  de  la  chemise  de  batiste,  se  préparent  au 
bal.  Leur  profil  menu  fait  souvenir  de  Helleu;  l'élasticité  de  leurs 
mouvements  rappelle  Degas.  Les  reflets  sont  notés  d'une  touche 
agile;  on  dirait  un  frottis  de  pastel...  Mais  voici  l'effet  dont 
M.  Bréauté  s'applaudit:  une  des  jeunes  filles  est  assise  au  piano; 
son  profil  (ô  la  jolie  coiffure!)  s'enlève  en  sombre  sur  la  page  de 
■  musique  éclairée  par  la  lumière  rougeàtre  d'une  bougie  que  la  tête 
cache.  C'est  une  trouvaille  gracieuse,  et  M.  Bréauté  y  revient  deux 
fois.  C'est  bien  ;  ma,is  à  présent  je  voudrais  qu'il  cherchât  d'autres 
aspects. 

Regardons  maintenant  une   salle  spacieuse  où  le  jour  s'étale, 
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entrant  à  travers  les  fenêtres  sans  rideaux,  rendu  plus  tranquille  et 
plus  blanc  par  les  vitres  ;  l'éclairage  y  est  répandu  en  large  nappe 
paisible.  C'est  le  tableau  excellent  de  M.  Lhermitte:  Un  ouvroir  de 
béguinage  à  Gand.  Point  de  paroi  pleine  ;  des  deux  côtés  que  nous 
voyons,  des  vitrages  ;  donc,  point  d'ombre  ;  mais  quels  spirituels 
rehauts  lumineux  sur  les  coiffes  blanches,  les  toiles,  les  nez  et  les 
lunettes  de  ces  bonnes  béguines  bien  installées  pour  la  vie  dans  leur 
travail!  Le  détail  est  d'une  précision  légère,  d'une  justesse  char- 
mante. Le  carrelage,  les  corbeilles  à  ouvrages,  les  pelotes,  les  ciseaux 
reluisent  de  propreté  avec  des  reflets  clairs;  un  autel  orné  d'une 
Vierge  peinturlurée  et  de  Heurs  de  papier  met  sur  le  mur  un  bariolage 
vif...  En  tout  cela,  cette  bonne  foi  nette,  sans  ombre  de  manière,  qui 
plaît  tant  chez  M.  Lhermitte.  Un  pignon  aperçu  par  une  fenêtre, 
situe  la  scène  en  Flandre  ;  la  limpidité  de  l'atmosphère,  enveloppant 
cette  ruche  en  pleine  activité,  traduit  au  regard  le  contentement  de 
consciences  bien  à  l'aise  dans  une  vie  close.  Nulle  inquiétude,  nulle 
attente  de  ce  qui  peut  venir  du  dehors.  C'est  un  petit  monde  qui  se 
suffit...  Voilà  le  sentiment  sage  et  doux  des  maîtres  hollandais. 

Le  soleil  concourt  de  même  à  dégager  le  sentiment  dans  un 
petit  tableau  de  M.  Henri  Royer,  Le  Bencdicite .  Pénétrant  par  des 
vitres  verdâtres  dans  l'étroit  logis  d'une  famille  d'ouvriers,  il 
s'accroche  à  maint  détail  qu'il  fait  saillir,  passe  par  transparence  à 
travers  un  pan  de  nappe  qu'il  rend  éclatant,  distribue  dans  tous  les 
coins  un  peu  de  poudroiement  d'or,  et  vient  y  mourir  avec  recueil- 
lement. Le  père  aux  traits  usés  et  graves,  aux  cheveux  encore 
mouillés  et  collés  des  deux  côtés  du  front  par  une  ablution  récente, 
à  la  chemise  de  grosse  toile  écrue,  aux  mains  calleuses,  posées 
ouvertes  sur  la  table,  tourne  le  dos  à  la  fenêtre,  de  sorte  que  sa  tête 
est  cernée  de  lumière  ;  à  droite,  la  ménagère  apportant  la  soupe  et 
les  deux  petits,  attentifs  au  repas,  se  groupent  dans  la  pénombre  ; 
à  gauche,  l'aîné,  un  écolier,  s'enlève  sur  le  fond  clair  de  la  fenêtre, 
jetant  un  regard  oblique  à  la  pauvre  table  servie,  on  il  n'a  pas  pris 
place  encore.  La  peinture  est  de  qualité  exquise,  mince,  translucide, 
ambrée  ;  l'harmonie  est  claire,  dans  les  verts  soufrés  et  les  jaunes 
d'écaillé  blonde,  sans  ces  noirceurs  de  cave  oi^i  certains  peintres  se 
croient  tenus  de  noyer  leurs  sujets,  dès  qu'il  s'agit  de  représenter 
des  misérables. 

Condensant,  accumulant  la  lumière,  en  imprégnant  les  objets 
dans  leurs  dessous,  M.  Joseph  Bail  fait  atteindre  à  sa  peinture,  je 
crois,  le  maximum  de  sonorité.  Il  a  peint  une  Servante  ;   toile  de 
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maître,  encore  qu'un  peu  trop  grande  (Pieter  de  Hooch  se  fût 
contenté  de  dimensions  moindres  et  eût  fait  sagement).  La  servante 
est  vue  en  pied,  de  profil;  elle  tient  ouvert  un  robinet,   afin  que 


U  ,\      s  E  IW  A  N  T  E  ,     TAU     JI .      J  ,     n  \H^ 

(èoeiéLt!  des  ArlisLes  fi-ançain,) 

l'eau  remplisse  un  vase  de  cuivré  posé  à  terre.  L'action  est  com- 
mune, le  geste  est  calme;  l'expression  du  visage,  dont  le  profil  est 
coupé  par  la  barbe  de  dentelle  du  bonnet,  est  sérieuse  et  l'eposée. 
Rien  de  notable  ;  mais  le  rendu  est  surprenant  ;  dans  le  cuivre, 
bosselé  par  endroits,  s'allument  des  reflets  clairs  ;  un  volet  gris  que 
longe  un  rideau  rouge,  des  socques  gris,  des  linges  d'un  blanc  chaud, 
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voilà  tout.  Sans  nul  artifice,  cela  est  assez  bien  peint  pour  contenter 
pleinement,  non  seulement  les  yeux,  mais  l'esprit.  Il  y  a  de  la 
certitude  dans  cette  manière  de  pousser  la  peinture  jusqu'au  rendu 
total  de  la  réalité,  et  cela  donne  comme  le  contact  bienfaisant 
d'une  volonté  ferme.  Le  seul  reproche  qu'on  pourrait  faire  à  ce  beau 
morceau  est  justement  que  le  relief  en  est  excessif,  l'importance 
des  accessoires  un  peu  surfaite,  bref  que  le  sujet  n'est  pas  assez 
enveloppé  dans  l'atmosphère. 

L'atmosphère  !  c'est  là  la  plus  grande  finesse  dans  la  peinture 
d'intérieurs.  Qui  le  croirait  à  première  vue?  L'humble  dieu  Lare 
n'est  pas  une  divinité  de  l'espace  ;  le  plafond  bas  du  cellier,  l'étroi- 
tesse  d'un  lieu  clos,  voilà  son  domaine.  Mais  là  justement  où  le 
lointain  n'existe  pas,  où  la  dégradation  des  tons  ne  peut  marquer 
les  plans,  il  faut,  par  une  perspective  sûre,  puis  par  un  éclairage 
délicatement  distribué,  placer  la  composition  dans  l'espace.  Tel  de 
nos  artistes,  bien  doué  d'ailleurs,  manque  de  ce  tact  nécessaire. 
M.  Hugues  de  Beaumont,  par  exemple,  a  de  rares  qualités  de  peintre, 
il  manie  les  blancs  et  certains  rouges  rompus  avec  une  finesse  qui 
fait  penser  à  Whistler,  mais  dans  sa  Chambre  de  malade  on  étouffe 
comme  dans  une  armoire.  Même  remarque  sur  le  tableau  de  M.  Cro- 
chepierre  :  une  vieille,  en  clignant  de  l'œil,  enfile  une  aiguille;  la 
peinture  est  juste  de  ton  et  savoureuse  ;  les  accessoires  sont  d'un 
rendu  amusant  ;  tout  cela  ne  baigne  pas  dans  l'air. 

Au  contraire,  un  coin  d'appartement  d'une  mise  en  place  irré- 
prochable et  où  l'air  circule,  —  même  en  l'absence  de  tout  être 
vivant,  même  sans  aucun  effet  de  lumière  singulier,  — •  peut  faire 
un  tableau  délicieux.  Un  peintre  américain,  M.  Walter  Gay,  le  prouve 
cette  année,  non  pas  une,  mais  dix  fois.  Que  voyez-vous?  Un  salon 
carrelé,  une  console  de  forme  ancienne  dont  la  tablette  est  de  marbre 
rouge,  surmontée  d'une  glace  en  deux  morceaux,  à  la  façon  du 
siècle  dernier  ;  une  fenêtre  à  rideaux  de  mousseline,  avec  une 
échappée  de  vue  sur  un  jardin,  par  où  le  jour  entre  ;  quoi  encore  ? 
—  rien.  Ici,  une  porte  ouverte,  par  où  s'aperçoit  le  bout  d'une  table 
servie,  avec  la  nappe  blanche  et  les  vaisselles  blanches;  ailleurs, 
un  escalier  orné  d'une  haute  horloge  dans  sa  gaine  et  de  petits 
cadres  accrochés  au  mur,  etc.  Rien  de  remarquable  dans  ces  inté- 
rieurs ;  tous  sont  petits,  propres  et  modestes.  Mais  le  détail  en  est 
traité  avec  un  tel  respect,  la  vacuité  en  est  si  bien  remplie  d'air 
respirable,  la  familiarité  en  est  si  intime  que  tout  y  parait  vivant  ; 
les   habitants  ont  laissé  sur  les  choses  un  peu  de  leur  souffle,  la 
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trace  de  leur  ombre,  l'écho  de  leurs  pas;  on  les  attend^  et  ce  sen- 
timent d'attente,  avec  la  confiance  que  ce  doivent  être  de  bonnes 
gens  sans  affectation,  vivant  chez  eux  et  tranquilles^  émeut  le  cœur 
doucement.  Toutefois,  pour  pouvoir  ainsi  se  passer  de  sujet,  il  faut 
n'être  pas  un  artiste  commun,  et  il  est  presque  obligatoire  de  très 
bien  peindre.  M.  Walter  Gay  réalise  cette  condition. 

J'en  dirai  autant  de  M.  Lobre,  dont  j'ai  loué  déjà  les  vues  du 
palais  et  du  parc  de  Versailles.  Il  nous  fait  pénétrer  aussi  dans  les 
appartements  historiques,  comme  sur  la  pointe  des  pieds,  en  étouf- 
fant le  bruit.  Voici  le  salon  de  M""=  Adélaïde  et  celui  de  Marie- 
Antoinette  ;  un  peu  de  lumière  filtre  par  la  porte  entrebâillée  ;  sous 
les  hauts  lambris  qu'emplit  le  sommeil  séculaire,  un  buste  du  grand 
Condé  se  mire  dans  une  glace  à  trumeau  d'une  profondeur  étrange, 
oii  la  danse  silencieuse  des  poussières  dans  un  rayon,  agitée  un 
instant  par  notre  passage,  tout  de  suite  se  réassoupit  :  nous  sommes 
dans  le  palais  de  la  Belle  au  Bois  dormant.  M.  Lobre  exprime  cela 
avec  une  netteté  de  myope,  mais  une  vraie  grandeur  d'imagination. 

Voilà  donc  des  murs,  des  parquets,  des  mobiliers,  rien  de  plus, 
et  j'y  trouve  de  l'humanité.  Y  désirez-vous  des  personnages?  Ils  ne 
sont  pas  nécessaires  ;  ils  ajouteraient  peu  de  chose  au  sentiment. 
Si  vous  voulez  en  être  persuadé,  regardez  les  tableaux  de  M.  Sabatté. 
L'an  passé,  ce  bon  artiste  montrait  un  pauvre  dans  un  coin  d'église, 
et  le  monument,  à  lui  seul,  donnait  une  impression  que  la  figure  du 
pauvre  n'accroissait  pas  sensiblement.  Cette  année,  il  nous  présente 
deux  scènes  dans  une  donnée  semblable  :  Le  Porche  et  A  la  mémoire 
des  humbles  ;  ce  m'est  une  occasion  de  renouveler  cette  remarque. 
Sous  le  portail  d'une  église  plusieurs  personnes  se  croisent,  entrant 
ou  sortant  :  une  pauvresse  avec  son  enfant,  une  vieille  dame  en 
cachemire,  les  lunettes  sur  le  nez,  l'air  reposé^  évidemment  une 
habituée  du  lieu,  une  jeune  femme  en  grand  deuil,  montant  les 
degrés,  les  yeux  baissés,  sans  doute  une  désemparée  qui  vient  cher- 
cher du  secours.  Ces  figures  sont  assez  bien  vues,  mais  inconsis- 
tantes, sans  assiette  ni  autorité.  En  revanche,  les  pierres  sont  d'un 
rendu  très  senti  ;  la  nef  sombre,  qui  s'ouvre  à  droite,  est  pleine 
d'émoi.  L'autre  tableau  représente  une  chapelle  latérale,  au  moment 
oii  s'éloigne  un  convoi  de  pauvres  gens,  dans  l'ombre  de  la  voûte  ; 
le  cercueil  s'en  va,  sur  l'épaule  des  porteurs,  suivi  d'un  vieux  en 
blouse  bleue,  vu  de  dos.  A  la  place  où  la  bénédiction  vient  d'être 
donnée,  les  tréteaux  sont  restés,  bousculés  par  le  départ,  et  les 
cierges  à  peine   soufflés,  dont  la  mèche  fume,   et  quelques  fleurs 

XXII.  —  3"   PÉRIODE.  18 


138  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

éparses  sur  les  dalles,  détachées  d'une  couronne.  Mais  le  plus  tou- 
chant, là  encore,  ce  sont  les  pierres  :  je  garde  imprimée  dans  l'esprit 
une  base  de  colonne  gothique,  avec  la  plinthe,  la  gritTe  et  le  tore, 
admirablement  dessinée  et  peinte,  patinée  en  roux  par  le  temps, 
érallée,  ébréchée  même  un  peu  par  bien  des  heurts  maladroits,  et 
qui  semble  se  souvenir.  On  dirait  que  M.  Sabatté  a  pris  sur 
nature,  avec  un  fervent  scrupule,  tout  le  décor  de  ses  tableaux,  et 
que  seulement  ensuite,  d'imagination,  il  y  a  logé  des  personnages, 
pour  renforcer  l'elfet,  ou  simplement  pour  meubler. 

D'autres  artistes,  au  contraire,  conçoivent  d'abord  la  figure 
humaine,  et  ne  s'attachent  aux  intérieurs  que  pour  l'encadrer,  la 
situer,  la  baigner  de  son  atmosphère  familière.  Par  exemple, 
M.  Armand  Berton  étudie  sur  de  jeunes  femmes  nues,  diversement 
posées,  les  jours  tamisés  et  les  pénombres  enveloppantes  ;  il  le  fait 
dans  un  sentiment  voluptueux,  à  la  Fragonard,  mais  dans  une 
gamme  éteinte,  fort  moderne,  de  gris,  rose  et  argent.  M.  Henry 
Lerolle  a  rendu  avec  véracité  une  convalescente,  vêtue  de  rouge, 
assise  de  profil,  qui  brode  silencieusement.  M.  Rall'aëlli  a  été  curieux 
de  noter  l'effet  d'une  jeune  fille  en  longue  chemise  de  nuit  blanche, 
appuyée  contre  un  lit  blanc  et  tenant  une  botte  de  bleuets,  seule 
note  colorée  et  crue,  au  milieu  de  tant  de  blancheurs;  l'effet  est 
neuf...  Mais  il  faut  mentionner  à  part  M.  Tournés,  interprète  exquis 
des  harmonies  de  la  chambre  close,  de  ses  pénombres,  de  ses  lueurs 
flottantes,  de  sa  tiédeur  de  nid.  Il  y  observe  les  femmes  à  leur 
toilette,  les  meubles,  les  fleurs,  les  moindres  objets.  Le  chef-d'œuvre 
de  son  exposition  est  une  toute  petite  toile  :  La  Malade.  Dans  un  lit, 
cette  malade  est  étendue,  le  drap  ramené  sous  le  menton  ;  son  visage 
seulement  se  devine,  caché  par  le  bol  qu'elle  appuie  à  ses  lèvres, 
de  sa  main  diaphane  où  reluit  un  anneau  d'or.  L'émail  blanc  du  bol 
miroitant  sous  un  rayon,  les  blancs  assourdis  des  draps  et  de  l'oreiller, 
l'ivoire  de  la  main  pâle,  font  ensemble  une  harmonie  presque  mono- 
chrome. On  sent  ici  cette  quiétude  caressante,  que  l'amour  prend 
soin  d'entretenir  autour  d'une  existence  fragile.  Ce  petit  tableau, 
peint  par  un  ferme  ouvrier,  fut  conçu  et  senti  par  un  cœur  presque 
maternel. 

Les  natures  mortes,  les  fleurs  s'imbibent  aussi  du  sentiment 
tendre  que  recèle  l'atmosphère  ombreuse  d'une  chambre  ori  l'on 
vit,  oili  l'on  médite.  Vues  dans  cette  atmosphère,  elles  s'humanisent; 
c'est  le  mérite  singulier  des  natures  mortes  de  M.  Zakarian  ;  dans  un 
jambon,  des  pastèques,  des  pêches,  je  sens  de  l'intimité.  M"°  Lisbeth 
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Carrière  a  mis  dans  un  verre  de  Venise  et  dans  des  anémones  pâles 
au  cœur  noir  un  écho  de  la  plainte  que  son  père  écoute  au  fond  des 
âmes  patientes  ;  elle  l'a  fait  avec  un  œil  déjà  fin  et  un  sentiment  qui 
lui  appartient.  M'"=  Marie  Duhem  a  traité  des  pivoines  dans  une 
note  de  mélancolie  qui  pénètre.  M.  Henri  Dumont  surtout  s'est  mon- 
tré profondément  poète  en  peignant  des  Phlox  sous  une  lumière 
bleu  lunaire,  des  Orchidées  dans  un  grès  d'un  beau  roux,  des 
Iniipes,  des  Chrijsanthèyncs,  des  Coqitelicols,  des  Roses,  chaque  fleur 
prise  à  part,  émettant  sa  radiation  propre,  exhalant  son  âme  mys- 
térieuse. Voilà,  si  je  ne  me  trompe,  des  conquêtes  nouvelles  sur  la 
décourageante  nature  ;  menues,  il  est  vrai,  mais  nouvelles  pourtant, 
et  cela  est  quelque  chose;  cela  est  beaucoup.  Pour  ces  quelques  notes 
justes,  je  donnerais  toutes  les  toiles  allégoriques  de  soixante  pieds 
carrés . 

vu.    LES    TYPES    DES    RACES    ET    DES    CONDITIONS    HUMAINES 

Un  individu  quelconque  n'est  pas  un  «  type  ».  Au  contraire,  il 
faut,  pour  qu'il  s'élève  à  cette  valeur  représentative,  que  l'indivi- 
duel, en  lui^  se  subordonne  et  disparaisse.  Il  doit  perdre  son  nom 
propre.  Il  n'est  plus  qu'un  journalier,  un  coltineur,  un  forgeron, 
un  garçon  boulanger,  un  oisif  de  cercle,  ou  bien  un  Gallois,  un 
Basque,  un  Frison.  Pas  plus  que  sur  une  planche  d'histoire  natu- 
relle, il  n'y  a  ici  place  pour  l'accident  :  les  caractères  spécifiques 
de  la  race  ou  de  la  condition  importent  seuls  ;  mais  il  faut  qu'ils  s'y 
rencontrent  tous,  et  en  plein  relief.  Je  dis  «  de  la  race  ou  de  la  con- 
dition »,  car,  si,  d'une  part,  les  races,  expression  anthropologique, 
no.  correspondent  plus  guère  à  une  réalité  observable  dans  notre 
Occident  composite,  et  encore  moins  dans  notre  Babel  contemporaine 
d'hommes-outils  déracinés  du  sillon  et  du  foyer,  nous  travaillons, 
par  contre,  à  reformer  de  nouveaux  groupements  humains,  des 
races  artificielles,  selon  la  spécialisation  des  labeurs.  Une  vie  séden- 
taire ou  bien  fouettée  des  souffles  du  ciel,  la  répétition  de  certains 
mouvements  des  muscles,  un  tic  ou  une  grimace  qui  s'incrustent 
dans  la  physionomie,  stigmate  des  soucis  professionnels,  partagent 
peu  à  peu  la  tourbe  humaine  en  mille  variétés  que  l'observateur 
identifie  à  première  vue.  Et  cette  empreinte  marquée  sur  la  personne 
par  les  fatalités  de  la  nature  ou  de  la  société  n'est  pas  chose  insigni- 
fiante, ni  de  peu  d'émotion.  C'est  donc  là  matière  d'art.  Cherchons, 
au  présent  Salon^  ce  que  nos  peintres  en  ont  aperçu. 
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M.  Lucien  Simon  a  exploré  la  Bretagne  bretonnante.  Dans  une 
grande  toile,  il  représente  des  Luttes  rustiques,  en  plein  air,  parmi 
des  groupes  de  paysans  harnachés  de  leurs  toilettes  des  dimanches. 
Il  faut  regarder,  à  l'exposition  des  dessins,  quelques  aquarelles 
prises  sur  nature,  qui  ont  servi  à  l'artiste  pour  peupler  sa  composi- 
tion. Ces  aquarelles  sont  superbes  :  il  y  a  deux  groupes  de  femmes, 
les  unes  debout,  les  autres  assises,  puis  une  jeune  fille  seule;  obser- 
vez le  galbe  massif,  la  carrure,  le  dos  rond,  sans  corset,  habitué  aux 
charges,  les  épaules  remontantes,  engoncées  dans  les  manches  balei- 
nées, les  profils  d'une  placidité  neutre  de  ruminants,  les  soies 
criardes,  rouges  et  bleues,  des  tabliers  cossus,  des  rubans  qui  se 
tortillent  au  vent,  des  serre-têtes,  —  et  surtout  le  bel  aplomb  dont  ces 
enfants  de  la  terre  se  campent  de  leurs  larges  pieds  et  de  leurs  jambes 
trapues  sur  leur  mère  nourrice.  Ceci  est  d'un  maître  peintre.  Nous 
retrouvons  ces  diverses  figures  groupées  sur  la  toile,  formant 
public  autour  d'hommes  nus  jusqu'à  la  ceinture,  qui  luttent  corps 
à  corps.  Les  larges  poitrines,  les  chapeaux  ronds,  les  bras  ballants 
des  hommes,  complètent  l'impression  que  donnent  les  lourdes  cottes 
et  les  faces  embéguinées  des  femmes.  Ce  qui  complète  aussi,  c'est, 
au  lointain,  un  manoir  et  un  moutier,  massifs,  trapus,  carrés,  à 
l'image  de  ces  corps  de  rustres  ;  c'est  la  route  unie  où  roule  un 
chariot  carré,  trapu,  massif  de  môme  ;  c'est  la  campagne  plate,  que 
cerne  la  mer  et  que  balaie  un  souffle  rude.  La  foule  grouillante  et 
les  accidents  du  décor  sont  massés  seulement  et — particularité  remar- 
quable—  d'une  exécution  plus  libre  encore  que  les  aquarelles  prépa- 
ratoires. Les  ombres  portées  sont  d'une  crudité  hardie;  le  travail  est 
fougueux,  sans  reprise,  par  touches  jetées.  Nul  fondu,  nul  essai  de 
ramener  les  tons  à  une  même  échelle  de  valeurs.  M.  Lucien  Simon 
a  voulu  nous  donner  la  nature  telle  quelle,  en  respectant  la  fran- 
chise de  la  première  aperception.  C'est  un  tempérament  de  peintre 
de  la  famille  de  Manet,  aux  yeux  nettoyés  de  toute  convention  d'école. 

M.  Charles  Cottet  complète,  par  quelques  dépositions  nouvelles,  le 
témoignage  qu'il  nous  donna  l'autre  année,  sur  la  vie  des  gens  de 
mer,  dans  l'île  d'Ouessant.  C'est  un  pays  de  toute  tristesse,  paraît-il,  oili 
les  femmes  ne  font  guère  qu'étouffer  des  sanglots,  dans  une  stupeur 
muette.  Autour  d'un  petit  enfant  mort,  barbarement  orné  de  fleurs 
de  papier  voyantes,  des  têtes  serrées  dans  l'étroit  bonnet  à  trois 
pièces  s'alignent  à  droite  et  à  gauche,  pétrifiées  de  douleur  et  de 
dévotion  ;  ailleurs,  une  de  ces  mêmes  têtes,  alourdie  de  chagrin,  se 
penche  sur  une  épaule  maternelle.  S'il  faut  le  dire,  tous  ces  Deuils 
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sont  trop  uniformément  intenses  :  ils  lassent  un  peu  notre  capacité 
de  compassion.  Mais,  pour  revenir  à  l'objet  présent  de  nos  remarques, 
il  est  intéressant  que  ces  visages  enfantins,  jeunes,  mûrs  ou  vieux, 
ne  soient  partout  qu'un  seul  visage,  s'étant  seulement  un  peu  ridé  et 
parcheminé,  par  l'effet  du  vent  de  mer  ou  des  peines  souffertes  ; 
grand'mèrcs  et  petites-filles  se  ressemblent  étrangement.  Un  visage 
long  et  ovale,  un  menton  pesant,  des  yeux  d'un  noir  profond  à  fleur 
de  tête,  un  front  étroit,  une  pâleur  de  cire,  voilà  ce  que  M.  Cottct 
reproduit  vingt  fois,  de  son  pinceau  probe,  un  peu  empêtré  de  noir- 
ceurs. C'est  toujours  la  compagne  de  marin,  vouée,  dès  son  enfance, 
à  la  vieillesse  solitaire.  Ne  serait-ce  pas  une  seule  femme  condamnée 
à  renaître  perpétuellement,  aussitôt  morte,  n'ayant  pas  épuisé  encore 
la  coupe  des  larmes?... 

Avec  M.  Emile  Wéry,  nous  sommes  à  Plougaslol,  aussi  en  Bre- 
tagne. Les  petites  filles  sortent  de  l'école  rurale,  toutes  ensemble,  en 
débandade,  comme  un  lâcher  de  pigeons.  Leurs  sabots  claquent  sur 
le  chemin  ;  elles  s'avancent  avec  une  gaucherie  gracieuse,  le  bras 
passé  dans  l'anse  du  panier;  les  frimousses  jouflhies,  encadrées  de 
serre-têtes,  ont  des  mouvements  variés  ;  les  gestes  sont  d'une  liberté 
naïve  et  traduisent  les  caractères  ;  quelques-unes  sont  espiègles  et 
font  des  niches  ;  deux  autres,  parmi  les  petites  cependant,  se  tenant 
par  la  main  comme  deux  amies,  sont  sérieuses  ;  leur  regard  est  déjà 
chargé  des  mélancolies  de  leurs  aïeux  celtes  ;  elles  ne  sont  pas 
enfants,  ou  le  sont  par  leur  gravité  même,  comme  c'est  l'honneur 
de  leur  race.  Celte  peinture  est  blonde,  soyeuse  et  lluide.  Je  regrelle 
que  les  terrains  et  les  fonds,  évaporés  dans  un  poudroiement  d'or, 
manquent  de  consistance  ;  mais  je  m'attache  aux  mouvements  et  aux 
visages  ;  je  trouve  à  ceux-là  une  franchise  de  dessin,  à  ceux-ci  une 
fraîcheur  de  coloris  dont  je  suis  charmé. 

Dans  un  cadre  plus  petit,  M.  Wéry  étudie  à  part  une  des  deux 
enfants  songeuses  qu'il  nous  a  montrées  solitaires  parmi  leurs  com- 
pagnes ;  c'est  Méloé.  Elle  est  assise  sous  les  arbres,  la  tête  un  peu 
penchée  en  avant,  les  épaules  découi'agées,  les  bras  abandonnes 
sur  les  genoux,  insensible  à  la  poupée  qu'elle  tient.  Quelque  rêve 
obsède  son  regard.  Le  modelé  des  joues  est  solide,  serré,  d'un  fondu 
savoureux  ;  la  peau  fine  est  dans  sa  fleur.  Les  manches  sont  d'un 
bleu  cobalt  intense;  cela  monte  l'harmonie  du  tableau  à  une  noie  plus 
aiguë,  mais  sans  la  rompre. 

L'auteur  du  petit  Benedicite  dont  j'ai  parlé,  M.  Henri  Royer,  a 
peint  encore  une  grande  toile  (peut-être  un  peu  trop  grande)  :  En 
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Flandre,  le  soir.  C'est,  je  crois,  une  rue  écartée  de  Bruges  ;  il  me 
semble  apercevoir  dans  une  échappée  la  haute  flèche  connue.  Cette 
ruelle,  pavée  de  galets,  est  bordée  de  maisons  de  briques  brunes, 
toutes  pareilles  ;  un  léger  surélèvement  du  sol  caillouteux  marque 


PORTRAIT,     PAR     M.     HENNEH 
(SocicLé  des  ArLisles  français.) 

seul  les  trottoirs.  Sur  les  appuis  des  fenêtres^  aux  vitres  vert  bou- 
teille, quelques  pots  de  fleurs  ;  sur  un  seuil,  une  chaise  laissée  là, 
avec  un  tricot  et  un  chat  faisant  la  chattemitte,  les  yeux  clos.  Deux 
femmes  âgétîs,  enveloppées  de  mantes  noires,  marchent  dans  la  rue. 
de  droite  à  gauche,  très  absorbées  et  pénétrées,  sans  doute  se  ren- 
dant à  l'office  du  soir  ;  on  les  voit  de  profil,  l'une  à  demi  cachée  par 
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l'autre  ;  elles  ne  se  parlent  pas  et  cheminent  tout  droit  ;  au  tournant 
de  la  ruelle,  le  vent  les  attend,  comme  on  le  sent  à  la  cape  gonflée 
et  claquante  d'une  autre  femme  qui  a  déjà  tourné  et  qui  s'éloigne, 
vue  de  dos,  faisant  tête  à  l'assaut  de  la  bise.  Les  visages  sont  d'une 
belle  sincérité,  la  peinture,  dans  une  gamme  sourde  de  verdâtres  et 
de  gris,  d'un  scrupule  patient,  sans  nul  charlatanisme. 

C'est  ici  le  lieu  de  dire  quelques  mots  des  dessins  de  M.  Cazin, 
quoique  le  bon  ai'tiste,  également  attentif  aux  divers  objets  naturels^ 
comme  c'est  la  tradition  des  maîtres,  ait  étudié  aussi  bien  les  pay- 
sages que  les  figures.  Ces  dessins  ont  été,  par  aventure,  une  décep- 
tion pour  plus  d'un,  mais  aussi  un  motif  de  grand  contentement 
pour  d'autres  (dont  je  suis).  On  n'attendait  pas  un  tel  manque  de 
virtuosité.  Le  crayon  est  presque  timide  ;  il  avance  pas  à  pas  sur  le 
papier,  ne  court  jamais.  La  notation  est  inégalement  poussée  :  ici 
une  simple  mise  en  place,  une  indication  confiée  à  la  mémoire  ;  là 
un  bout  de  draperie  détaillé,  un  modelé  minutieux  de  visage  qui  ne 
va  pas,  néanmoins,  jusqu'à  la  particularisation  du  portrait  ;  le  plus 
souvent,  des  mouvements  saisis  dans  l'acte  même,  à  la  fois  naturels 
et  de  grand  style,  à  cent  lieues  du  modèle  d'atelier.  Un  homme  fait 
de  sa  main  un  abat-jour  à  son  regard  ;  une  femme  recroise  son 
fichu  sur  sa  poitrine  ;  un  ouvrier  boulanger,  avec  son  pagne  à  plis 
droits,  s'est  interrompu  de  pétrir  pour  lire  un  livre  qu'il  tient  dune 
main,  l'autre  main  appuyée  à  la  hanche  ;  un  chemineau,  hâve  et  la 
peau  tannée,  est  debout  dans  une  église,  tète  nue,  le  chapeau  sur 
l'estomac,  la  physionomie  pieuse  et  triste,  etc.,  etc.  Cela  se  passe 
dans  l'Artois  ou  le  Boulonnais,  pays  de  gens  concentrés  et  lents. 
Cazin  aime  ces  humbles  modèles  au  point  de  s'oublier  à  les  regarder, 
et  d'oublier  aussi  le  public,  et  les  Salons  de  peinture,  et  la  gloire. 
La  beauté  de  pareils  dessins  est,  en  quelque  sorte,  toute  morale. 
Dirons-nous  qu'ils  soient  prestigieux?  — ■  Mieux  que  cela,  ils  sont 
volontairement  dépourvus  de  prestige  :  ils  sont  sans  vanité,  candides 
et  de  bon  aloi.  Ils  attestent  chez  l'artiste  une  belle  vie  intérieure. 
C'est  pourquoi  la  grande  autorité  que  Cazin  obtient  dès  son  vivant 
me  paraît  fort  à  l'honneur  du  public  de  notre  temps. 

Le  réalisme  (et  je  le  définirais  :  une  subordination  de  l'intuition 
aux  facultés  analytiques)  est  non  seulement  de  mise,  mais  inévitable 
lorsqu'il  s'agit  de  noter  les  types  humains  en  tant  qu'ils  se  diffé- 
rencient. M.  Emile  Adan  s'en  est  trop  peu  soucié  dans  sa  paysannerie 
(Le Reliquaire),  qui  est  flatteuse,  mais  ne  caractérise  point  ;  seules  les 
azalées  du  sanctuaire  villageois  sont  tout  à  fait  prises  sur  nature. 
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Au  contraire,  le  tableau  de  M.  Eugène  Buland  (Procession)  est  un 
document.  Dans  une  église,  six  figures  de  grandeur  nature,  vues 
jusqu'aux  genoux,  dont  trois  de  profil,  forment  toute  la  procession. 
Cela  est  d'une  netteté  d'écriture,  d'une  véracité  intense  qui  rappelle 
le  Drapeau  de  Dagnan.  A  vrai  dire,  l'harmonie  et  l'enveloppement 
font  défaut  ;  il  faut  prendre  chaque  portrait  à  part,  mais  alors,  quelle 
justesse  implacable,  sans  glisser  à  la  caricature,  dans  ces  visages 
aux  pommettes  saillantes,  aux  joues  injectées,  aux  mentons  râpeux, 
aux  bouches  épaissies  par  la  nourriture  grosse  et  le  parler  trivial,  ou 
bien  rentrées  par  l'absence  des  dents  et  les  habituelles  réticences, 
dans  ces  regards  honnêtes  d'un  bleu  ouvert  ou  d'un  brun  concentré, 
dans  ces  contenances  gauches  et  ces  habits  mal  ajustés  !  Ne  parlons 
pas  ici  de  laideur  ;  l'énergie  de  l'esprit  donne  un  sens  à  la  chair. 
Dans  un  autre  tableau  de  M.  Buland,  Bretons  en  prière,  les  figures 
sont  auréolées  de  lumière  ;  cela  était  inutile,  et  montre  seulement 
que  l'artiste  n'a  pas  une  perception  très  fine  des  valeurs  lumi- 
neuses. Sa  maîtrise  propre  est  ailleurs  :  dans  la  tenue  et  la  décision 
des  contours. 

Autres  études  de  pauvres  gens  :  un  vigoureux  pastel  de  M.  de 
Souza-Pinto,  Le  Berger,  petits  yeux  clairs  clignotants,  joues  hâlées 
et  fendillées,  le  pétillement  d'une  malice  silencieuse,  qui  ne  veut  pas 
ou  ne  peut  pas  sortir  ;  —  un  petit  portrait  magistralement  peint  par 
M.  Henner  :  profil  de  vieille  femme,  tête  enserrée  dans  un  bonnet 
plat,  empesé,  très  blanc,  fichu  brun  croisé  sur  la  poitrine  ;  chair  d'un 
beau  ton  de  vieux  vélin  ;  lèvres  serrées  avec  àpreté,  regards  noirs 
«  pas  commodes  »,  l'air  enfin  d'une  maîtresse  femme^  comme  on 
dit  à  la  campagne,  de  taille  à  tenir  ferme  contre  les  coups  de  boutoir 
du  destin.  Il  n'est  que  M.  Henner,  je  crois,  pour  exécuter  en  pleine 
lumière,  en  pleine  pâte,  ce  merveilleux  modelé,  si  souple  dans  les 
parties  molles,  si  soutenu  là  où  la  charpente  osseuse  affleure. 

Si  maintenant  vous  voulez  apprécier  cette  énergique  détermi- 
nation du  type  dans  la  plèbe  laborieuse,  placez  à  côté  des  rudes 
effigies  que  nous  venons  de  voir  quelques  portraits  de  personnes 
nobles  et  oisives.  Voici,  par  exemple,  deux  caressantes  peintures  de 
M.  Hébert  :  une  dame  d'un  galbe  mince  et  fin,  en  toilette  de  bal,  et 
une  petite  fille.  Regardons  celle-ci  d'un  peu  près  ;  c'est  un  morceau 
charmant,  où  il  semble  que  l'illustre  octogénaire  (il  y  a  soixante- 
ans  aujourd'hui  qu'il  remporta  le  prix  de  Rome)  se  soit  libéré  de 
tous  ses  partis  pris  de  plus  d'un  demi-siècle  ;  il  n'a  gardé  que  sa 
volupteuse  adoration  des  épidermes,  et  il  continue   de   poser  ses 
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touches  comme  des  baisers.  Sur  un  fond  bleu  fonc6,  la  chevelure 
abondante,  ondoyante,  d'un  blond  ténébreux,  se  déroule  ;  un  nœud 
bleu  clair  y  réveille  la  note  assoupie  du  fond  ;  l'enfant  est  vêtue 
seulement  d'une  chemisette  qui  s'abaisse  sur  le  bras  ;  la  blancheur 
de  celui-ci  est  rehaussée  par  un  ruban  noir  enroulé  parmi  la  batiste 
fine  :  le  coude  nu  est  modelé  amoureusement  ;  toute  la  pulpe  de  la 
jeune  chair  est  recouverte  d'un  émail  qui  rappelle  les  figurines  de 
Saxe...  Eh  bien  !  cette  pulpe  de  lis,  avec  la  langueur  des  yeux 
noyés,  ne  montre-t-elle  pas  ici  le  produit  fragile,  sublimé,  trop 
délicat,  de  plusieurs  siècles  de  civilisation,  la  fin  d'une  race?  Impres- 
sion semblable  devant  le  portrait  de  femme  de  M.  Humbert,  dans  la 
grande  manière  décorative  de  Reynolds,  —  quelque  vigueur  que 
le  peintre  ait  mise  à  traiter  le  manteau  rouge  brique,  la  fourrure 
grise  de  chinchilla,  le  nœud  rose  et  le  majestueux  chapeau  de 
velours  noir  :  toute  l'ampleur  des  étoffes  et  des  plumes  ne  solidifie 
pas  en  dessous  le  corps  savoureux,  mais  sans  muscles.  Même  impres- 
sion encore,  devant  les  figures  élégiaques  de  M.  Aman  Jean  ou  de 
M.  Ridel,  son  imitateur,  dans  leurs  enroulements  d'étoffes  et  de 
chevelures;  les  femmes  que  voici  sont  des  fleurs  stériles  de  l'hiima- 
nité  :  elles  «  ne  travaillent  ni  ne  filent  ». 

Mais  plus  que  tous,  M.  de  la  Gandara  est  le  peintre  des  élégances 
oisives  ;  ses  jeunes  femmes  posent  si  peu  sur  le  sol  qu'elles  se 
volatilisent...  Il  n'est  pas  possible  de  chiffonner  mieux  un  fichu 
de  mousseline  de  soie,  piqué  de  rubans  bleu  pâle,  que  cela  n'est 
fait  dans  le  portrait  de  M""  Fouquier  ;  les  étoffes  fluides  et  pailletées 
s'enroulent  autour  de  simulacres  vains,  souriants  encore.  Ces  appari- 
tions capiteuses  me  font  un  efi'ot  singulier  :  c'est  l'adieu  d'une  société 
exténuée  de  sa  substance  par  l'oubli  de  l'effort,  et  qui  s'évanouit  en 
fumée.  A  la  troisième  génération  qui  ne  manie  point  la  truelle,  ni 
la  quenouille,  ni  la  lance,  la  vie  se  retire...  Au  reste,  M.  de  la  Gan- 
dara doit  avoir  senti  le  contraste  dont  je  parle,  car  aux  côtés  de  ses 
belles  désœuvrées  il  a  placé  deux  figures  de  travailleurs  des  champs, 
hommes  et  femmes,  cassés,  ridés,  couturés,  dans  la  vieille  figure  de 
qui  s'allument  des  regards  clairs.  Qu'a-t-il  voulu  signifier? 

N'oublions  pas,  cependant,  les  bons  peintres  qui  ont  tâché  de 
rendre,  avec  le  cachet  d'origine^  quelques  types  ethniques. 

Nous  avons  d'abord  le  groupe  de  l'Espagne,  assez  bien  fourni. 
A  Valence  particulièrement,  une  école  originale  s'est  révélée.  Dans 
cette  ville  exquise  travaillent  M.  Pla  y  Rubio,  dont  nous  reparlerons  ; 
M.  Zuloaga,  qui  peint,  dans  un  ciel  lilas,  deux  maiiolas  coiffées  de 
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là  mantille  et  du  peigne  à  la  girafe,  un  soupçon  de  moustache  à 
leurs  lèvres  voluptueuses,  fardées,  éclairées  comme  par  la  rampe 
de  gaz  d'un  théâtre,  accompagnées  d'un  beau  lévrier  au  pelage  tigré  ; 
—  M.  Sorolla  y  Bastida,  qui  montre  les  côtés  âpres  de  ce  pays  de 
feu  :  les  tons  crus,  le  brun  havane  des  visages  et  des  bras,  le  blanc 
des  voiles  au  repos  alignées  sur  la  grève,  le  bleu  et  le  vert  de  la 
mer  clapotante,  aux  lames  courtes,  sur  laquelle  les  nuages  découpent 
des  ombres  franches.  D'autres  peintres,  étrangers  en  Espagne,  y 
sont  venus  à  la  chasse  des  types  archaïques  et  tranchés  :  M.  Berges 
a  déchaîné  toutes  les  hardiesses  de  sa  palette  dans  une  danse  de 
Flamencas,  délirantes  en  vérité  ;  M.  Richon-Brunet  a  rapporté  de 
Sévillc  des  études  de  mendiants  et  de  muletiers,  d'une  brutalité 
d'enseignes,  cernées  et  ombrées  de  noir  absolu,  affreusement  exactes  : 
l'econnaissez  ces  yeux  bridés,  ces  sourcils  de  charbon,  ces  faces  glabres 
de  priseurs,  cette  peau  dont  la  couleur  rappelle  l'argile  d'un  alcarazas 
mouillé.  Tout  cela  est  documentaire. 

Les  Pays-Bas  aussi,  pieusement  conservateurs  de  la  pureté  des 
races,  fournissent  quelques  types  qui  tentent  les  peintres.  Il  en 
vient  d'Amérique  pour  les  recueillir.  M.  Walter  Mac-Ewen  repré- 
sente un  Enfant  hollandais  plein  de  santé,  dont  le  sang  afflue  aux 
joues,  avec  des  cheveux  lisses  et  des  yeux  d'un  bleu  de  chicorée 
sauvage  ;  jolie  peinture  éteinte,  dans  les  tons  bois,  verdâtre  et 
feuille-morte.  M.  Melcliers,  autre  Américain,  a  posé  de  profil,  sur  un 
paysage  de  neige,  deux  patineurs  frisons,  le  garçon  et  la  fille,  celle-ci 
coiffée  d'un  joli  béguin  rouge,  deux  naïves  figures  d'enfants,  rondes 
et  camuses.  Sur  la  berge  d'un  canal,  en  vue  du  Zuyderzée,  M.  Bartlett 
a  groupé  trois  vieux  loups  de  mer,  debout  et  accroupis,  emmitoufflés 
de  lainages  et  de  surtouts  cirés  ;  ce  sont  aussi  des  tètes  rondes,  mais 
vieilles,  parcheminées,  fendillées  comme  des  marrons  d'Inde  secs, 
les  oreilles  écarquillées  par  le  bonnet,  et,  dans  une  de  ces  crevasses 
du  visage,  guette  un  petit  œil  en  trou  de  vrille,  vif,  agile  et  habitué  à 
scruter  la  mer  et  le  lointain  de  celte  campagne  plate  oîi  des  moulins  à 
vent  tournent... 

VllI.     LES     INDIVIDUS 

Mettons  ceci  sous  l'invocation  de  maître  Hans  Holbein  le  jeune. 
D'autres  ont  regardé  plus  avant  que  lui  dans  l'homme,  ont  ressenti 
plus  de  pitié  de  l'inachevé  de  son  destin,  ont  vu  passer  plus  de  son- 
geries dans  son  regard;  mais  il  n'y  eut  personne  jamais  qui  apporta 
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dans  la  traduction  des  diversités  individuelles  une  application  plus 
dévote,  une  main  si  dégagée  de  toute  habitude,  un  esprit  si  vacant 
de  toute  théorie  ou  généralité.  Il  crut  fermement  qu'une  forme  de 
nez  ou  d'oreille,  rencontrée  une  fois  chez  un  particulier  qui  bientôt 
disparaîtra  pour  jamais^  vaut  d'être  sauvée  du  néant.  Il  distingua  le 
père  du  fils,  les  frères  l'un  de  l'autre,  un  personnage  de  lui-même  à 
dix  ans  d'intervalle.  Il  ne  fit  point  de  catégories  de  gens.  A  chaque 
fois  qu'il  observait  un  modèle,  il  effaçait  de  son  imagination  tous 
les  autres.  Cela  est  prodigieux.  Ainsi  devrait  faire  toujours,  selon 
ses  moyens,  le  bon  peintre  de  portraits.  Mais  pour  cela  il  faut  un 
regard  qui  se  pose  tranquillement  sur  les  objets,  de  la  patience  et 
aussi  peu  d'infatuation  que  possible,  toutes  conditions  qui  sont  fort 
rares. 

M.  Dagnan-Bouveret  garde  aujourd'hui  cette  tradition  des 
observateurs  studieux  d'autrefois.  Il  a  l'œil  perçant,  fureteur,  qui 
retient  tout  le  détail  et  n'en  laisse  échapper  que  ce  qu'il  veut,  par 
une  simplification  choisie.  Son  outil  est  diligent  et  toujours  maître 
de  soi.  A  ceux  qui  voudraient  savoir  ce  qu'un  simple  contour  à  la 
mine  de  plomb  peut  prendre  de  puissance  physionomique,  je  con- 
seille de  s'arrêter  devant  la  Lecture  de  la  lettre,  dont  s'est  enrichi 
naguère  le  Luxembourg.  Mais  depuis  quelques  années  M.  Dagnan  a 
tourné  sa  recherche  vers  les  effets  lumineux  ;  il  a,  en  même  temps, 
détendu  son  dessin,  jusque-là  écrit  d'une  main  un  peu  contractée  et 
sèche.  Visiblement,  il  a  tenté  d'équilibrer  ses  facultés,  de  compléter 
son  éducation  du  côté  oti  sa  nature  était  moins  portée.  Car  il  est  né 
dessinateur,  c'est  là  sa  maîtrise  propre.  Rien  n'est  plus  digne  de 
respect  que  cet  effort,  chez  un  maître  établi  dans  l'admiration,  pour 
s'ajouter  des  énergies  nouvelles,  de  façon  à  ne  rien  négliger  dans  son 
art.  Et  cependant,  quelques-uns  (dont  je  suis),  tout  en  admirant  ses 
compositions  de  grande  envergure  et  ses  essais  d'illumination  rare, 
continuent  de  priser  surtout  les  petits  panneaux  serrés  oîi  il  traça 
des  figures  individuelles  observées  de  très  près,  en  rival  de  Bastien 
Lepage,  en  continuateur  du  grand  Holbein  et  de  M.  Ingres.  C'étaient 
là  choses  faites  pour  la  durée.  Ainsi,  dans  l'œuvre  littéraire  de  Mau- 
passant,  après  avoir  rendu  hommage  à  l'élargissement  classique  et 
tempéré  de  Pierre  et  Jean  ou  de  Fort  comme  la  mort,  on  revient  aux 
premières  nouvelles,  burinées  dans  la  matière  dure  avec  l'entête- 
ment d'un  travailleur  qui  s'est  mis  des  œillères  et  ne  veut  rien 
donner  que  de  sien. 

Cette  année,  M.    Dagnan  expose  seulement  un  portrait,   que 
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nous  avons  vu  au  cercle  de  la  rue  Boissy-d'Anglas  avant  de  le 
retrouver  au  Salon.  C'est  une  jeune  femme  en  deuil,  assise  dans  un 
petit  canapé  Louis  XVI,  sur  des  coussins  de  soie  jaune.  Elle  est  de 
face,  la  têle  avançante,  le  menton  appuyé  sur  une  main  dont  les 
doigts,  délicatement,  en  eflleurent  le  contour,  l'autre  main  tom- 
bante, les  deux  mains  exquises.  Les  cheveux,  d'un  châtain  moelleux, 
sont  bouffants  et  relevés  sans  apprêt.  Le  visage  est  rond,  d'une 
beauté  enfantine  ;  les  yeux  sont  bien  ouverts,  directs,  francs,  d'une 
grande  force  d'attention  et  de  méditation.  Elle  écoute  et  ne  songe 
pas  à  se  faire  regarder.  Cette  image  n'est  pas  d'une  féminité  tendre, 
c'est  Vhumanité  qui  en  plaît,  les  qualités  honnêtes  qui  ne  sont  pas 
d'un  sexe  et  qui  invitent  à  l'amitié  plutôt  qu'elles  ne  troublent. 
L'artiste  a  voulu  mettre  en  relief,  dans  son  modèle,  la  droiLure  et 
le  sérieux  que  lui-même  possède.  Cependant  les  bras  nus,  montrés 
à  demi  sous  le  tulle  noir,  ont  bien  de  la  suavité.  En  outre,  la  vibra- 
tion de  la  lumière  sur  le  front  innocent  et  dans  les  regards  fait 
l'en'et  d'un  nimbe.  La  coloration,  jaune,  noire,  grise,  est  d'une  dis- 
tinction exlrême.  Il  faut  un  effort  pour  détacher  ses  yeux  de  ce 
portrait. 

Je  trouve  une  distinction  presque  égale  dans  le  Portrait  de 
M""  L.  M.,  par  M.  Ernest  Laurent.  Ceci  n'est  pas  une  vision  très 
llattcuse,  et,  quanta  l'agrément  des  couleurs,  j'avoue  ne  pas  aimer 
beaucoup  le  violet  de  ce  corsage  ;  mais  avouez  aussi  que  le  gris  de  la 
jupe  et  celui  du  fond  sont  d'une  délicatesse  rare  ;  que  les  acces- 
soires, une  porte  vitrée,  une  table,  un  vase  avec  des  chrysanthèmes, 
sont  charmanis.  L'aflleurement  des  divers  tons  est  fait  avec  amour; 
la  joue  et  la  main,  d'une  carnation  fine,  s'enlèvent  sur  ces  gris 
dont  je  parlais,  et  c'est  tout  un  art  plein  de  malices  que  cet  art  des 
enveloppements  et  des  contacts.  On  y  voit  très  bien  la  qualité  d'œil 
d'un  peintre. 

M.  Jacques-Emile  Blanche  est  un  excellent  physionomiste.  Je 
lui  reconnais  depuis  longtemps  ce  grand  don  de  saisir  vite  Yliabitus 
des  personnes.  Avec  plus  de  malignilc  et  des  vues  moins.élevces,  il 
fût  devenu  un  des  maîtres  de  la  caricature.  Mais  il  tendit  toujours 
au  plus  haut;  il  sut  être  sévère  à  ses  propres  œuvres  et  fort  sérieux. 
Il  retourna  aux  grands  anciens,  ne  croyant  pas,  dès  ses  premières 
réussites,  que  ses  classes  fussent  terminées.  Aussi  nous  avons  eu  la 
joie  de  voir  son  autorité  croître  d'année  en  année,  son  œil  s'aiguiser, 
sa  palette  s'enrichir,  son  esprit  atteindre  à  la  liberté  parfaile.  Main- 
tenant le  voici  au  premier  rang  des  porlrailistes.  Son  inferprétalion 
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des  individus  est  d'une  souplesse  surprenante.  Voyez  le  Portrait  de 
M""  Y.  J.  L.  C'est  une  personne  méditative  ;  elle  tient  un  livre,  et, 
s'arrêtant  de  lire,  elle  se  renverse  un  peu  en  arrière,  le  front  appuyé 
sur  trois  doigts,  un  sourcil  levé,  les  yeux  fixes,  dilatés  par  l'atten- 
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tion  à  quelque  rêve;  la  peinture  est  elle-iiême  attentive,  en  même 
temps  que  franche.  La  paume  de  la  main,  où  le  front  s'appuie^  est 
librement  modelée  en  lumière,  par  touches  allongées  dans  le  sens 
du  muscle^  et  cette  manière  rapide  de  traiter  les  chairs  suppose 
d'abord  une  patiente  étude.  D'ailleurs,  si  chaque  partie  d'une  main 
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ou  d'un  visage  veut  être  peinte  dans  un  mouvement  particulier,  à 
plus  forte  raison  chaque  personnage,  avec  son  tempérament  propre, 
sanguin  ou  lymphatique,  sa  carnation  à  lui,  adipeuse  ou  sèche, 
oblige  le  peintre  à  modifier  le  travail  de  son  pinceau.  S'il  faut  por- 
traire  Jules  Chéret,  le  virtuose  de  l'affiche,  nous  tâcherons  que  le 
modelé  heurté  de  la  face,  haute  en  couleur,  et  de  la  petite  main  de 
pianiste  aux  doigts  déliés,  précise  l'intention  de  la  moustache 
arrogante,  de  l'œil  allumé,  de  l'attitude  contournée  comme  pour 
une  pirouette  ;  nous  aurons  tout  l'homme,  improvisateur  fantasque, 
mi-poète,  mi-acrobate,  dont  les  nerfs  sont  toujours  tendus  comme 
une  chanterelle  suraiguë...  Dans  un  même  cadre,  voici  M.  et 
M""=  Gauthier-Villars,  assis  côte  à  côte  sur  un  banc  de  jardin,  en  cette 
attitude  vacante  et  heureuse  que  Frans  Hais  a  donnée  à  sa  femme  et 
à  lui-même  dans  son  prestigieux  poi'trait  d'Amsterdam.  Seulement, 
tandis  que  le  couple  hollandais  paraît  à  l'unisson  dans  la  belle 
humeur  goguenarde,  ici  le  mari  seul  s'épanouit  en  sa  gaillardise, 
bien  campé  de  trois  quarts,  les  yeux  ronds,  la  pulpe  des  joues  san- 
guine et  fraîche,  tandis  que  la  jeune  femme,  au  second  plan,  de 
profil,  mince,  timide,  la  tête  penchée  et  le  regard  baissé,  s'appuie  au 
banc  dans  une  attitude  de  réserve  et  de  mélancolie.  Les  deux  per- 
sonnages sont  distants  par  la  complexion,  l'humeur,  et  l'on  dirait 
aussi  que  deux  artistes  différents  ont  collaboré  pour  les  peindre. 

J'admire  cette  belle  impersonnalité  de  M.  Blanche.  Il  a  dépouillé 
toute  manière,  au  point  que  ses  préférences  personnelles  ne  se  lais- 
sent plus  voir...  —  Si  fait,  pourtant!  Il  les  affirme  encore  en  deux 
petites  études  :  Lucie  lisant  (face  et  profil)  ;  là  je  retrouve  sa  prédilec- 
tion ancienne  pour  les  formes  sveltes,  les  aériennes  figures  de  keep- 
sake  ennuagées  de  mousseline,  dans  la  pénombre  d'un  home  silen- 
cieux. Je  retrouve  son  inspiration  élégiaque  et  septentrionale.  Mais 
le  dessin  a  plus  d'autorité  qu'il  n'en  eut  encore  ;  les  valeurs  sont 
posées  plus  sûrement;  ces  deux  toiles  discrètes  sont  un  délice. 

Ici  donc,  je  dois  mentionner  les  portraitistes  de  même  inspi- 
ration, ceux  qui  se  souviennent  de  Whistler.  Dans  cette  manière, 
M.  Bernard  Osterman  a  peint,  largement,  une  femme  en  noir  assise 
contre  un  mur  gris  ;  elle  a  les  yeux  vifs,  les  cheveux  ondulés  en 
bandeaux  honnêtes  sur  les  tempes,  la  contenance  fatiguée  et  rési- 
gnée ;  c'est  une  personne  qui  a  expérimenté  les  difficultés  quoti- 
diennes; cette  image  laisse  comme  une  pénétrante  odeur  de  vie 
réellement  vécue.  M.  Edward  Dufner  a  représenté  une  autre  femme 
énergique,  un  peu  plus  bizarre;  je  la  vois  encore,  coiffée  d'un  cha- 
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peau  noir,  enveloppée  d'un  manteau  de  drap  brun,  se  reculant  dans 
l'ombre;  un  visage  carré  et  hàl6,  assez  mâle,  comme  on  se  figure 
une  héroïne  de  Bjornson,  et  des  yeux  d'une  limpidité  singulière, 
d'un  bleu  de  glacier.  M.  James  Guthrle  a  mis  quelque  chose  de  la 
fougue  de  Goya  ou  de  Manet  dans  le  portrait  qu'il  expose  d'une 
petite  fille  aux  yeux  et  aux  cheveux  de  charbon,  aux  joues  tachées  de 
rouge  comme  un  fruit;  peinture  dure,  presque  brutale,  où  pourtant 
se  révèle  un  peintre  né.  M.  Burdy,  dans  le  portrait  qu'il  a  fait  de  lui- 
même,  annonce  également  un  lier  tempérament  de  coloriste,  rien 
qu'avec  des  noirs,  des  bitumes  qui  pleurent,  des  ombres  vcrdàtres  et 
le  beau  blanc  d'une  collerette;  par  la  sobriété  des  tons,  la  gamme 
bien  graduée  des  valeurs,  et  aussi  par  l'allure  hautaine,  ce  portrait 
semble  dans  la  grande  tradition  de  Velazquez.  MM.  Mac-Ghesney  et 
llamilton  ont  tracé  avec  une  belle  certitude  les  effigies  de  vieux 
Anglo-Saxons,  et  c'est  une  chose  remarquable  que  cette  plénitude 
de  l'expression,  née  de  la  communauté  de  race  entre  artistes  et 
modèles. 

Faisons  une  place  à  part  à  une  œuvre  de  maître,  au  portrait  du 
chancelier  d'Allemagne,  prince  de  llohenlohe,  par  M.  F.  Laszlo, 
peintre  hongrois,  élève  de  notre  Ecole  des  Beaux-Arts.  Ce  n'est  point 
un  portrait  de  gala,  comme  en  expose  tel  des  maîtres  officiels  de 
M.  Laszlo,  mais  une  œuvre  humaine,  sentie  et  réfléchie. 

Je  n'ai  jamais  vu  le  prince  de  llohenlohe;  je  ne  connaissais  sa 
figure  que  par  une  image  de  l'Almanach  de  Gotha,  déjà  ancienne,  du 
temps  où  il  était  président  du  Conseil  en  Bavière.  Alors  il  portait  la 
tète  haute,  les  moustaches  cirées,  avait  une  grande  tournure  de  com- 
mandement. Depuis  qu'il  est  devenu  par  ses  hautes  fonctions  un 
Prussien  adoptif,  ayant  chaussé  les  bottes  de  Bismarck,  je  l'imaginais 
plus  raide  encore  et  l'air  plus  conquérant,  comme  il  sied  à  un 
arbitre  des  destins  de  l'Europe...  Quelle  surprise  et  quelle  leçon!  Je 
trouve  un  homme  usé,  vieilli,  de  qui  la  tête  hoche  déjà  ;  tout  le 
superllu  de  la  chair  s'en  est  allé  ;  les  joues  sont  creuses,  les  muscles 
sont  crispés  par  un  effort  trop  longtemps  soutenu  ;  la  moustache 
toute  blanche  n'est  plus  retroussée  qu'à  peine,  par  une  ancienne 
habitude  ;  il  est  faible  et  caduc.  C'est  un  homme  d'Etat  pourtant;  le 
pli  du  sourcil  annonce  les  préoccupations  graves;  les  yeux  clairs  aux 
paupières  très  ouvertes  se  fixent  avec  insistance  comme  pour  percer 
l'avenir  ;  je  ne  sais  pas  un  regard  plus  éloquent  que  celui-ci  :  d'un 
puissant  qui  n'a  tout  de  même  pas  la  puissance  de  retenir  la  vie  en 
son  corps  défaillant;  d'un  actif  devenu  méditatif  pour  avoir  éprouvé 
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l'inefficacité  des  neuf  dixièmes  des  actions  ;  d'un  impérieux  très 
adouci  par  la  fatigue  de  commander  ;  d'un  homme  jadis  artificiel,  à 
présent  simplifié  et  humanisé  par  la  vie  ;  regard  désarmé  de  toute 
haine,  regard  attentif  plutôt  à  bien  comprendre  (ce  qui  guérit  de 
haïr),  regard  dont  la  lueur  tranquille  semble  une  vieillesse  allumée 
déjà  pour  la  longue  nuit...  Ajoutez,  sur  ce  corps  fragile,  l'habit  noir 
et  la  cravate  blanche,  les  plaques  des  ordres,  le  grand  cordon  jaune 
de  l'Aigle  noir  fripé  d'être  resté  longtemps  plié  au  tiroir,  le  collier  de 
la  Toison  d'or,  enfin  tout  ce  qui  sied  pour  le  jour  où  il  sera  exposé  sur 
le  lit  de  parade.  Voilà  une  peinture  à  faire  songer,  une  très  grande 
peinture  ;  je  la  recommande  à  ceux  qui  cherchent  le  moyen  d'ap- 
porter dans  le  jugement  de  leurs  adversaires  vivants  la  paisible  com- 
préhension de  l'histoire.  Ils  y  verront  que,  même  avec  les  grands 
qui  nous  imposent,  le  sentiment  le  plus  intelligent,  et  celui  auquel 
il  faut  toujours  en  venir,  est  la  pitié  pour  le  peu  que  nous  sommes... 
Un  mot  sur  le  faire  môme  du  peintre  :  il  est  aussi  serré  que  celui  de 
Lenbach,  avec  plus  d'aisance  et  de  verve. 

Au  reste,  ceux  qui  cherchent  dans  la  peinture  autre  chose 
que  la  peinture  même  se  plaisent  aux  portraits.  Les  figures  connues 
attirent  les  simples  gens.  On  se  groupe  autour  de  M.  le  président 
Ballot-Beaupré,  exprimé  en  sa  vive  ressemblance  par  M""=  Beaiiry- 
Saurel  ;  et  d'ailleurs  il  se  trouve  ici  que  la  peinture  vaut  d'être 
contemplée  ;  la  matière  en  est  riche,  la  facture  heureuse,  d'une 
fougue  habile  ;  l'artiste,  qui  cherche  le  relief  saillant,  selon  la  for- 
mule de  M.  Bonnat,  avec  des  repoussoirs,  ne  fait  pas  grâce  des 
accidents  de  l'épiderme  ;  mais  cela  n'empêche  pas  qu'au  total  la 
figure  est  très  bien  établie.  M.  Patricot,  graveur  merveilleux,  bon 
peintre  (dans  la  lignée  de  M.  Bonnat  encore),  présente  M.  Georges 
Perrot  avec  la  saillie  et  l'intensité  d'une  vision  immédiate,  en  même 
temps  que  complète.  Et  le  public  est  charmé  de  l'exactitude  du 
rendu.  Un  peu  plus  virtuose,  M.  Roybet  expose,  en  même  temps 
que  la  figure  de  son  ami  Guillemet,  sa  propre  habileté  à  traiter 
les  carnations  opulentes,  ses  beaux  enduits,  ses  huiles  grasses,  sa 
touche  spirituelle,  qui  est  d'un  Hais  plus  menu  et  agité.  Ceci 
est  un  morceau  de  bravoure,  plutôt  qu'un  fidèle  portrait. 

Je  loue  au  contraire  la  fidélité  des  minuscules  portraits  peints 
par  M.  Gorguet.  En  particulier,  celui  de  M.  RenéDoumic  est  excellent. 
Sur  un  fond  turquoise  s'enlève  la  tête  fine  aux  cheveux  soyeux  ; 
le  feu  du  regard  couve  sous  la  paupière  baissée  ;  le  faire  lisse  et 
soutenu  s'accommode  parfaitement  au  caractère  incisif  du  modèle 
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il  vous  revient  à  l'esprit  quelque  net  profil  à   fraise  ef  à  barbe  de 
chat,  de  la  famille  des  Guises,  miniature  par  Clouet. 

C'est  chose  remarquable  que  cette  vue  noUo,  totale  et  résumante 
d'une  personne  humaine,  qui  permet  de  la  portrairc  telle  quelle,  en 
sa  propre  et  vive  complexion,  ait  des  intermittences  ;  tout  à  l'heure 
on  peinait  à  en  reproduire  les  traits,  l'un  après  l'autre,  comme  au 
décalque;  le  principe  un  qui,  du  dedans,  ordonne  les  formes  se 
dérobait  encore,  l'effigie  était  morte  ;  et  soudain,  voici  que  l'être 
vous  apporte  de  lui-même  son  secret  ;  l'interdépendance  des  parties 
éclate  aux  yeux,  la  monade  centrale  est  trouvée,  et  la  silhouette, 
loin  de  s'offrir  d'abord  comme  un  moule  à  remplir,  n'apparaît  plus 
que  comme  la  résultante  nécessaire  des  forces  intérieures  enfin 
manifestées.  Je  me  suis  arrêté  à  faire  cette  réflexion  devant  un 
grand  tableau  de  M.  Marcel  Baschet  :  Portraits  de  famille.  C'est 
une  composition  fort  honnête  :  plusieurs  personnes,  d'âge  et  de 
sexe  divers,  sont  réunies  dans  un  atelier  ;  elles  sont  d'une  ressem- 
blance consciencieuse,  obtenue  avec  application  ;  mais  dans  un  coin 
du  cadre,  à  droite,  une  figure,  une  seule,  saisit  le  regard  avec 
l'autorité  de  la  vie  même.  Gageons  que  celle-ci  est  aimée  tout  par- 
ticulièrement de  l'artiste.  C'est  une  petite  fille  de  cinq  ans  environ, 
assise  dans  un  fauteuil,  vêtue  d'une  robe  gris  perle,  un  nœud  rose 
dans  les  cheveux;  elle  est  posée  en  profil  perdu,  et  rien  n'est  plus 
fin,  d'une  simplification  plus  sûre,  d'un  tracé  plus  infaillible  que 
ce  profil  ténu,  s'enlevant  sur  un  tapis  rouge  géranium...  Tous  les 
visiteurs,  entrant  dans  la  salle,  ne  voient  d'abord  que  cette  petite 
fille  dans  sa  toilette  d'infante  ;  elle  seule  paraît  vivante,  et  les  autres 
personnages,  pourtant  vus,  dessinés  et  peints  par  le  même  artiste, 
n'ont  l'air  que  d'images,  en  comparaison.  N'est-ce  pas  une  énigme 
étrange  ?  «  L'amour,  disait  Platon,  est  un  grand  devin.  » 


PAUL     DESJARDINS 

[La  suite  prochainement.) 
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ET 

LES    REPRISES    DES    ALLIÉS    EN    1815 

(cinquième   article*) 


Le  18  juin  iSlS,  l'Empire  s'effondrait  de  nouveau  à  Waterloo.  La  France  était 
encore  une  fois  envahie.  Les  prétentions  des  alliés  furent  autrement  importantes 
que  l'année  précédente.  En  1814,  comme  étonnés  de  leur  victoire,  ils  avaient  été, 
on  l'a  vu,  modérés  dans  leurs  revendications.  Il  n'en  fut  plus  de  même  ;  les 
négociateurs  français,  dès  la  capitulation  de  Paris,  essayèrent  bien  de  sauve- 
garder encore  une  fois  les  trésors  du  Louvre,  mais  ils  durent  plier  devant 
l'obstination  des  vainqueurs,  de  Bliicher  notamment.  Aussi,  à  peine  installés 
dans  Paris,  les  alliés  s'occupèrent-ils  de  la  restitution  des  objets  d'art  que  les 
guerres  leur  avaient  enlevés.  Ils  étaient  les  maîtres  et  employèrent  peu  de 
formes.  En  vain  Louis  XVIII  qui  tenait  à  rester  populaire,  se  refusa-t-il  à  accéder 
au.K  prétentions  étrangères,  déclarant  à  ses  «  chers  cousins  »  que  les  collections 
du  Louvre  et  des  Tuileries,  dépendant  de  sa  liste  civile,  étaient  son  bien  propre; 
en  vain  le  duc  de  Richelieu,  conseillé  par  Talleyrand  qui  fit  ce  qu'il  put  pour 
empêcher  les  reprises,  essaya-t-il  de  gagner  du  temps. 

Les  ressources  de  la  diplomatie,  la  magie  des  belles  manières,  une  résis- 
tance plus  politique  que  convaincue,  durent  plier  devant  les  exigences  bourrues 
de  Blûcher,  exécuteur  de  la  volonté  des  vainqueurs. 

Autrement  courageuses  furent  les  protestations  de  Denon,  directeur  général 
du  Mubée,  et  d'Athanase  Lavallée,  secrétaire  général.  Pour  défendre  l'intégrité 
des  collections  qui  leur  étaient  confiées,  ils  luttèrent  sans  trêve  pendant  près  de 
six  mois,  tenant  tête  à  la  force  armée,  faisant  fl  des  menaces  d'arrestation  et  de 
déportation.  Ce  qu'ils  rendirent  leur  fut  arraché  et  par  leur  vigilance,  leur  habi' 
leté,  ils  conservèrent  beaucoup  de  chefs-d'œuvre  parmi  les  plus  célèbres. 

Pendant  cette  triste  période,  ils  agirent  en  parfaits  héros,  se  dépensant  sans 
calculer  en  actes  comme  en  paroles. 

L  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XXI,  p.  74, 158  et  340  et  t.  XXII,  p.  82. 
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Denon,  presque  septuagénaire,  retrouva  sa  verve  de  jeune  homme  ;  il  eut 
des  mots  admirables,  des  cris  de  douleur  d'une  véritable  éloquence.  Lorsqu'il  vit 
qu'il  ne  pouvait  plus  sauver  les  trésors  d'art  dont  il  avait  la  garde,  il  s'écria  : 

«  Qu'ils  les  emportent!  Mais  il  leur  manque  des  yeux  pour  les  voir,  et  la 
France  prouvera  toujours,  par  sa  supériorité  dans  les  arts,  que  ces  chefs-d'œuvre 
étaient  mieux  ici  qu'ailleurs  '.  » 

Sur  les  pages  du  registre  de  correspondance  du  Louvre,  il  écrivit,  comme 
préambule  aux  incidents  qui  devaient  être  consignés  dans  les  lettres  qui  sui- 
virent, ces  lignes  un  peu  déclamatoires,  mais  bien  dignes  de  l'homme  et  de 
l'époque  : 

Précis  de  ce  qui  s'est  PASSii  au  Musée  Roy.m,  depuis  l'entrée  des  Alliés  a  Paris 

Des  circonstances  inouïes  avaient  élevé  un  monument  immense;  des  circonstances 
non  moins  extraordinaires  viennent  de  le  renverser.  Il  avait  fallu  vaincre  l'Europe  pour 
former  ce  trophée;  il  a  fallu  que  l'Europe  se  rassemblât  pour  le  détruire.  Le  temps  répare 
les  mau.K  de  la  guerre;  des  nations  éparses  se  recomposent;  mais  une  telle  réunion,  cette 
comparaison  des  efforts  de  l'esprit  humain  dans  tous  les  siècles,  cette  chambre  ardente  où 
le  talent  était  sans  cesse  jugé  par  le  talent,  cette  lumière  enfin,  qui  jaillissait  perpétuelle- 
ment du  frottement  de  tous  les  mérites,  vient  de  s'éteindre  et  de  s'éteindre  sans  retour. 

La  destruction  du  Musée  est  devenue  un  monument  historique.  J'ai  regardé   comm 
un  des  devoirs  les  plus  importants  et  les  plus  douloureux  quej'aie  à  remplir  de  donner  au 
public,  à  qui  ce  Musée  a  si  complètement  appartenu,  le  journal  fidèle  et  les  détails  les 
plus  exacts  des  opérations  qui  ont  amené  son  démembrement  2. 

Ces  efforts,  ce  courage  furent  peu  récompensés  par  la  Restauration.  Vers 
octobre  18)5,  Denon,  en  butte  à  de  traîtreuses  insinuations,  était  à  peu  près 
forcé  de  se  retirer  ;  six  mois  après,  pour  avoir  répondu  au  ministre  Vaublanc 
dans  un  style  d'homme   libre,  Lavallée  était  purement  et  simplement  révoqué. 

Le  jour  même  de  leur  entrée  à  Paris,  le  7  juillet  1815,  les  commissaires  de  la 
Prusse,  qui,  après  la  restitution  de  1814,  avaient  fort  peu  à  réclamer,  se  ruèrent 
sur  le  Louvre.  Sans  se  préoccuper  des  formes  diplomatiques,  ce  que  leur  repro- 
chera impertinemment  Talleyrand,  ils  s'adressèrent  directement  à  l'adminis- 
tration du  Musée.  Ils  ne  pouvaient  plus  mal  tomber.  Denon  se  refusant  à  toute 
restitution  et  restant  impassible  sous  les  menaces,  ils  résolurent  d'employer  la 
force,  comme  le  constate  le  rapport  adressé  le  10  juillet  par  Denon  au  duc  de 
Richelieu,  récemment  chargé  du  ministère  de  la  Maison  du  Roi. 

A  Soji  Excellence  Monseigneur  le  Duc  de  Richelieu,  Pair  de  France, 
Ministre  de  la  Maison  du  Roi. 

Monseigneur, 

Je  m'empresse,  apprenant  la  nomination  de  Votre  Excellence  au  ministère  de  la 
Maison  du  Roi,  de  lui  transmettre  un  exposé  succinct  de  ce  qui  se  passe  au  Musée 
Royal. 

Le  7  juillet,  jour  de  l'entrée  de  l'armée  prussienne  dans  la  Capitale,  M.  de  Ribben- 
tropp,  Intendant  général  de  cette  armée,  vint  me  trouver  pour  réclamer  les  objets  d'art 
provenant  de  Berlin,  et  restés  au  Musée  par  suite  des  traités  de  Paris.  J'eus  l'honneur  de 
lui  représenter  que,  dépositaire  de  ces  objets,  je  ne  pouvais  les  remettre  sans  un  ordre 
de  mon  gouvernement. 

1.  Discours  du  baron  Gros  sur  la  tombe  de  Denon. 

2.  Arcbives  des  Musées  Nalionaux.  Année  1815,  Correspondance,  p.  252. 
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Le  S  au  matin,  je  reçus  la  lettre  ci-après  : 

Il  Monsieur  le  Baron,  le  porteur  de  cette  lettre,  M.  le  Commissaire  des  guerres  Jacobi, 
est  chargé  de  recueillir  chez  vous  les  renseignements  sur  les  objets  d'art  qui  ont  été 
emmenés  de  la  Prusse  et  qui  se  trouvent  ici.  Il  a  l'ordre  d'en  prendre  incessamment 
possession  et  d'en  soigner  l'envoi  en  Prusse. 

I)  Je  vous  prie,  Monsieui'le  Baron,  de  donnerles  renseignements  nécessaires  à  M.  Jacobi, 
et  je  compte  d'autant  plus  sur  votre  sollicitude  pour  cet  objet,  puisque  chaque  empêche- 
ment doit  être  réprimé  par  des  mesures  militaires. 

»  .Agréez,  monsieur  le  Baron,  l'assurance  de  ma  haute  considération. 

»  Le  Conseiller  d'État,  Intendant  général  des  armées  prussiennes. 
»  Signé  :  Ribbextuopp.  » 

Je   m'empressai  de  la  communiquer  à  S.  A.    Mgr  le    Prince    de  Talleyrand  et  j'en 
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adressai  de  même  copie  à  M.  le  comte  de  Pradel,  pour  le  prier  d'en  parler  à  Son 
Altesse. 

Voici  la  teneur  de  ma  lettre  : 

n  Monseigneur,  j'ai  l'honneur  d'adresser  à  Votke  Altessc,  copie  d'une  lettre  de  M.  de 
Ribbentropp,  Intendant  général  de  l'armée  du  Prince  BUicher. 

»  M.  de  Ribbentropp,  à  son  arrivée  hier,  vint  me  faire  verbalement  la  même  récla- 
mation. J'ai  eu  l'honneur  de  lui  représenter  que  tout  ce  qui  se  trouve  placé  au  Musée 
des  propriétés  de  la  Prusse  y  avait  été  laissé  par  suite  du  traité  de  Paris,  et  que 
d'ailleurs,  dépositaire  de  ces  objets,  je  ne  pouvais  les  remettre  que  sur  un  ordre  de  mon 
gouvernement. 

»  Aujourd'hui,  M.  Jacobi,  en  me  remettant  la  lettre  de  M.  de  Ribbentropp,  et  présa- 
geant que  je  lui  ferai  les  mêmes  objections,  m'a  dit  que  la  force  me  mettait  à  l'abri  de 
tout  reproche.  Je  lui  ai  répondu  qu'il  n'avait  pas  besoin  de  moi  avec  de  tels  moyens. 
Mais  pensant  qu'il  valait  mieux  temporiser,  je  lui  ai  proposé  de  lui  faire  voir  les  statues, 
tableaux  et  bas-reliefs  qui  étaient  le  reste  de  ce  qui  avait  appartenu  à  la  Prusse.  Il  s'est 
contenté,  aujourd'hui,  de  la  note  qu'il  en  a  prise,  et  comme  dans  le  même  instant  le  Roi 


160  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

faisait  son  entrée,  je  lui  ai  fait  observer  qu'à  dater  de  ce  moment  il  y  avait  un  gouver- 
nement auquel  nous  devions  nous  adresser  tous  les  deux. 

»  Je  vous  prie,  Monseigneur,  de  vouloir  bien  me  dicter  ce  que  je  dois  faire. 

"  Veuillez  agréer,  Monseigneur,  l'hommage  de  mon  profond  respect. 

B  Sirplé  :  Dexox.   » 
»  8  juillet  1813,  7  heures  du  soir.  » 

Hier,  9,  M.  de  Ribbentropp  m'écrivit  de  nouveau  la  lettre  ci-après  : 

«  Comme  vous  hésitez,  Monsieur  le  Baron,  de  remettre  à  la  disposition  de  M.  le  Com- 
missaire des  guerres  Jacobi  les  chefs-d'œuvre  qui  vous  ont  été  réclamés,  je  vous  fais 
savoir  que  si,  jusqu'à  ce  soir,  vous  n'obtempérez  à  la  demande  que  je  vous  fis  hier,  eu 
remettant  lesdits  chefs-d'œuvre  à  M.  Jacobi,  je  m'assurerai  de  voire  personne. 

»  Je  vous  rends  d'autant  plus  responsable  de  cette  résistance  que  je  me  verrai  forcé 
de  faire  prendre  les  propriétés  prussiennes  avec  le  secours  de  la  force  armée. 
.)  Paris,  le  9  juillet  1813. 

»  L'Intendant  général  des  armées  prussiennes, 
»  Signé  :  Ribbentropp.  » 

J'en  transmis  de  même  ampliation  à  S.  A.  avec  la  lettre  suivante  : 

«  A  Son  Altesse  le  Prince  de  Talleyrand,  premier  ministre, 

u  Monseigneur,  M.  le  comte  de  Ribbentropp,  depuis  hier,  et  après  la  lettre  que  j'eus 
l'honneur  de  vous  communiquer,  a  envoyé  deux  fois  pour  me  presser  de  lui  livrer  les 
objets  d'art  qui  ont  appartenu  à  la  Prusse. 

»  J'ai  dit  à  M.  Jacobi,  chargé  de  cette  commission,  que  j'avais  fait  part  à  Votre  Altesse 
de  la  demande  qu'il  m'avait  faite  hier,  et  que  \'otre  Allesse  n'avait  pas  encore  répondu; 
qu'au  surplus  je  lui  garantissais  la  présence  et  la  conservation  des  objets  que  je  lui  avais 
fait  voir  jusqu'à  décision  et  ordres  supérieurs. 

«  M.  Jacobi  m'a  fait  entendre  que  les  meubles  et  effets  de  Saint-Cloud  et  de  Com- 
piégne  seraient  caution  de  la  réquisition  qu'il  me  faisait.  Je  savais  d'ailleurs  que  cette 
menace  n'était  qu'une  participation,  puisque  de  grandes  caisses  avaient  été  adressées  à 
cette  résidence  pour  y  emballer. 

»  Je  viens  d'envoyer  à  Saint-Cloud  pour  m'informer  si  le  fait  est  vrai,  et  j'aurais 
l'honneur  de  prévenir  Votre  Altesse. 

Il  Je  joins  ici  un  nouvel  ordre  qu'il  m'a  remis  en  troisième  visite.  Votre  Excellence 
verra  qu'il  est  encore  plus  pressant. 

Il  Je  vais.  Monseigneur,  pour  calmer  cette  impétuosité  militaire,  proposer  à  M.  Jacobi 
de  lui  laisser  emballer  les  statues  et  bustes  réclamés.  Cette  opération  demandant  plusieurs 
jours,  Votre  Altesse  aura  le  temps  de  prendre  une  décision  que  je  sollicite  cependant  être 
la  plus  prompte  possible. 

»  Agréez,  Monseigneur,  l'hommage  de  mon  profond  respect. 

»  Sir/né  :  Deno:}.  » 
»  Le  9  juillet  1813.  » 

Aujourd'hui  10,  à  une  heure  du  matin,  M.  de  Ribbentropp  m'a  fait  remettre  la  lettre 
dont  suit  la  copie,  par  un  officier  prussien  accompagné  de  la  garde  qu'elle  m'annonçait  : 

<i  Comme  vous  n'avez  satisfait  à  mon  ordre  pour  la  livraison  des  chefs-d'œuvre  enlevés 
par  les  Français  en  1806,  à  Berlin,  Postdam,  etc.,  et  que  jusqu'à  présent  vous  n'avez  pris 
de  mesures  pour  y  satisfaire,  je  viens  d'inviter  M.  le  baron  de  Mufling,  gouverneur  de 
cette  ville,  de  vous  envoyer  un  poste  commandé  par  un  officier  et  fort  de  vingt-cinq 
hommes. 

»  En  vous  prévenant  de  cela,  je  vous  observé  en  même  teras,  que  si  jusqu'à  demain 
midi,  vous  n'avez  satisfait  à  ma  demande,  je  vous  ferai  arrêter  et  conduire  à  la  forteresse 
de  Graudentz,  dans  la  Prusse  occidentale. 

»  Paris,  ce  9  juillet  1815,  à  9  heures  du  soir. 

»  L'Intendant  général  des  armées  prussiennes, 
11  Sigtié  :  Ribbentropp.  » 
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Je  suivis  la  même  marche.  J'en  donnai  de  suite  connaissance  à  S.  A.  et  la  suppliai  de 
vouloir  bien  faire  cesser  l'état  où  je  me  trouvais.  Voici  la  copie  de  ma  lettre  : 

«  10  juillet  1813. 

»  A  S.  A.  S.  le  Prince  de  Talleyrand,  président  du  Conseil.  Mgr,  depuis  la  lettre  que 
j'ai  eu  l'honneur  d'écrire  hier  à  V.  A.,  j'ai  reçu  encore  une  fois  la  visite  de  M.  Jacobi,  qui, 
sur  le  récit  que  je  lui  fis  de  tous  les  moyens  inutiles  que  j'avais  pris  pour  vous  joindre, 
me  dit  qu'il  attendrait  jusqu'à  six  heures  la  réponse  que  je  devais  recevoir,  mais  que 
passé  cette  heure,  il  serait  obligé  de  faire  son  rapport.  Je  lui  fis  observer  encore  avant  de 
le  quitter  qu'ayant  ici  M.  de  Goltz,  ambassadeur  de  Prusse,  cette  démarche  faite  par  lui 
serait  plus  régulière  et  obtiendrait  un  résultat  plus  prompt  et  plus  précis  qu'avec  moi  qui 
ne  suis  que  dépositaire.  Il  me  répondit  que  sur  cela  il  n'avait  rien  à  me  répondre  et  qu'il 
prendrait  des  ordres  supérieurs. 

»  A  une  heure  du  matin  je  reçus  la  lettre,  dont  je  joins  ici  la  copie,  avec  la  garde 
qu'elle  m'annonçait.  L'officier  chargé  de  la  commission  me  dit  que  j'eusse  à  procéder  de 
suite  si  je  voulais  éviter  une  exécution  militaire  plus  sévère  encore. 

»  Pour  prévenir  toute  espèce  de  scandale  au  Musée  Royal,  j'ai  fait  venir  un  embal- 
leur afin  de  prendre  la  mesure  des  objets  les  plus  considérables,  et  dès  l'heure  où  le  musée 
sera  fermé,  je  vais  faire  transporter  les  statues  et  bustes  dans  le  jardin  où  elles  (sic) 
seront  encaissées. 

»  J'ose  espérer,  Monseigneur,  que  pendant  que  cette  opération  va  s'effectuer,  vous 
voudrez  bien  me  transmettre  des  ordres  pour  faire  cesser  l'état  où  je  me  trouve.  Je  vous 
fais  instamment  cette  prière. 

»  Je  vous  prie.  Monseigneur,  d'agréer  l'hommage  de  mon  respectueux  dévouement. 

»  Signé  :  Denon.  » 

<(  Par  cette  lettre, Votre  Excellence  verra  quepouréviter  toute  mesure  coercitive  sur  le 
Musée  Royal,  je  me  suis  déterminé  à  faire  comrpencer  cette  opération.  Comme  dorénavant 
je  ne  dois  correspondre  qu'avec  Voire  Excellence,  je  la  supplie  de  vouloir  bien  m'indiquer 
la  marche  que  je  dois  tenir,  et  chaque  jour  j'aurai  l'honneur  de  l'informer  de  ce  qui  aura 
été  fait,  ou  des  demandes  que  cette  remise  pourra  faire  naître. 

»  Agréez,  Monseigneur,  l'hommage  de  mon  profond  respect. 

»  Denon.  » 

«  P.-S. —  Permettez-moi,  Monseigneur,  de  joindre  au  long  rapport  une  simple  réflexion, 
c'est  que  j'ai  cru  devoir  m'abstenir  de  rien  répondre  à  Monsieur  de  Ribbentropp,  organe 
de  M.  le  Prince  Blûcher,  dans  la  crainte  de  compromettre  par  une  seule  expression,  soit 
le  gouvernement,  soit  moi-même. 

»  D.i 
»  Paris,  le  10  juillet  181îi.  » 

Entre  temps  Bliicher  et  son  armée  pillaienl  les  châteaux  royaux.  Saint-Cloud 
était  complètement  saccagé.  Les  Prussiens  y  reprenaient  Le  Prisonnier  en  colère, 
de  Rembrandt;  La  Vierge  et  Jésus,  de  Léonard  de  Vinci;  Le  Contrat  de  mariage,  de 
Jean  Steen;  le  Portrait  de  Guillaume  de  Nassau,  par  Terburg,  qui  leur  apparte- 
naient. Mais  ils  s'emparaient  en  même  temps  du  Portrait  de  l'Espagnolet,  par  lui- 
même,  propriété  de  l'Autriche  et  du  Passage  du  Mont  Saint-Bernard,  par  David, 
qui  était  une  commande  de  l'ex-gouvernement  impérial.  A  Compiègne,  d'autres 
tableaux  qui  n'appartenaient  nullement  à  la  Prusse  disparaissaient  également. 
A  Fontainebleau,  une  «  précieuse  »  Iconographie  de  Visconti  était  enlevée  ;  enfin, 
à  Ramhouillet,  les  officiers  prussiens  volaient  jusqu'à  une  carte  des  chasses  qui 
ne  pouvait  intéresser  que  les  possesseurs  du  domaine. 

Quand  le  gouvernement  français  osa  enfin  protester,  le  général  Blûcher 
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s'excusa,  en  prétextant  la  nécessité  de  prendre  des  garanties.  Mauvaise  raison, 
car  en  même  temps  on  constatait  la  présence  de  caisses  d'emballage  qui  déno- 
taient l'intention  d'une  prise  définitive. 

Les  appels  de  Denon  à  Talleyrand  n'avaient  pas  été  vains.  Le  vieux  diplo- 
mate s'employa  de  son  mieux  en  faveur  du  Musée.  Aux  lettres  impérieuses  et 
emportées  de  l'Intendant  prussien,  il  opposa  la  lenteur,  la  gravité  des  formes 
diplomatiques.  Mais  sous  ces  dehors  froids,  l'homme  d'esprit,  ferme  et  ironique, 
se  fit  néanmoins  sentir.  On  en  jugera  par  la  lettre  suivante,  adressée  par  lui  à 
l'ambassadeur  de  Prusse,  le  baron  de  Muffling. 

J'ai  reçu,  Monsieur,  la  lettre  adressée  à  M.  Denon,  que  \'ous  avez  bien  voulu  me 
communiquer.  Les  formes  en  sont  fort  inconvenantes,  mais  les  relever  ne  servirait  qu'à 
les  faire  remarquer  davantage.  Mon  opinion  est  qu'on  ne  peut  répondre  que  la  remise 
des  objets  réclamés  n'éprouvera  aucune  difficulté;  mais  il  faut  bien  qu'on  se  donne  le 
tems  de  savoir  où  ils  sont,  de  les  reconnaître  et  de  les  mettre  à  part.  Cette  réponse  doit, 
ce  me  semble, être  adressée  à  l'Intendant  général  de  l'armée  prussienne  :  il  conviendrait 
que  ce  ne  fût  point  par  un  chef  de  l'Administration.  La  décence  qu'il  faut  conserver  le 
plus  qu'il  se  pourra  me  parait  l'exiger. 

Agréez,  etc. 

Le  prince  de  Talleyrand. 
Paris,  le  9  juillet  1815. 

P.-S.  —  Je  crois  devoir  vous  faire  le  renvoi  de  la  lettre  de  l'Intendant  de  l'armée 
prussienne. 

Ti. 

A  ces  représentations,  c'est  Blucher  qui  répond  par  cette  note,  qui  est  un 
chef-d'œuvre  de  violence  et  d'infatuation  militaire. 

Je  soussigné  fais  savoir  et  reconnais  par  le  présent  que  j'autorise  M.  Eberhard  de 
Groote,  olBcier  volontaire  prussien,  et  lui  donne  plein  pouvoir  pour  s'emparer  aussitôt 
de  tous  les  chefs-d'œuvre  qui  se  trouvent  à  Paris  et  qui  avaient  été  enlevés  et  pillés  par 
les  Français  dans  les  États  prussiens  et  de  les  envoyer  aux  lieux  où  ils  se  trouvaient 
avant. 

En  conséquence,  toutes  les  autorités  civiles  et  militaires  sont  invitées  et  requises, 
non  seulement  de  ne  pas  entraver  l'exécution  des  mesures  confiées  à  mon  fondé  de 
pouvoir,  mais  aussi  de  lui  prêter  aide  et  assistance  par  tout  ce  qui  sera  en  leur  pouvoir 
et  même  par  exécution  militaire. 

Du  reste,  je  promets  de  reconnaître  pour  bon  et  valable  tout  ce  que  le  susdit  mon 
fondé  de  pouvoir  pourra  faire  relativement  à  sa  mission. 

En  foi  de  quoi  j'ai  signé  la  présente  procuration  et  j'y  al  apposé  le  sceau  de  mes 
armes. 

Donné  à  mon  quartier  général, 
Saint-Cloud,  le  10  juillet  1815. 

Le  chargé  par  Sa   Majesté  prussienne  général  feld-maréchal, 
général  en  chef  des  armées  prussiennes,  chevalier  de  tous  les  grands  ordres. 

Signé  :  Blucher. 

Pour  copie  conforme  à  l'original,  le  commissaire  royal  prussien. 
Signé  :  Jacobi  2. 

Mais  comme  on  l'a  vu  par  le  long  rapport  adressé  par  Denon  au  duc  de 
Richelieu,  toute  la  diplomatie  de  Talleyrand  avait  été  vaine  devant  la  ténacité 
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des  alliés.  Il  avait  fallu  finir  par  céder.  Ces  reprises  de  chaque  jour  furent  pour 
Denon  et  Lavallée  l'occasion  de  luttes  continuelles  et  d'autant  plus  dangereuses 
pour  eux,  qu'ils  pouvaient  à  chaque  minute  être  victimes  d'un  abus  de  pouvoir. 
Les  tableaux  sont  enlevés.  Les  bustes  et  les  statues  sont  dans  la  cour  prêts  à 
être  emballés.  Est-ce  tout?  Que  non.  Napoléon  a  eu  la  malencontreuse  idée  de 
prendre  à  Ai.x-la-Chapelle  les  colonnes  en  marbre  du  tombeau  de  Charlemagne. 
Certaines  sont  en  magasin,  mais  dix  ont  été  employées  à  l'embellissement  de  la 
Galerie  d'Apollon.  Les  enlever,  c'est  faire  écrouler  la  voûte.  Cependant  Ribben- 
tropp  les  exige  : 

Monsieur  le  Baron, 

L'emballage  des  statues  et  bustes  étant  à  peu  près  achevé,  je  vous  préviens,  Monsieur, 
que  les  dix  colonnes  de  marbre  provenant  d'Aix-la-Chapelle  doivent  être  descendues 
incessamment. 

Si  vous  êtes  embarrassé  pour  ce  travail-là,  je  vous  enverrai  des  Pionniers  Prussiens 
qui  se  connaissent  à  des  ouvrages  de  cette  manière. 

J'espère  que  vous  satisferez  à  cette  demande  aussitôt  que  possilile  et  j'ai  l'honneur 
de  vous  saluer  avec  la  plus  parfaite  considération,  Monsieur  le  Baron. 

Votre  très  humble  serviteur, 

RlBBENTnOI'P  '. 

Paris,  le  i"  Aoust  1815. 

Des  soldats  au  Louvre,  maniant  des  œuvres  d'art!  Denon  ne  cesse  de  protester 
contre  cette  profanation.  Cependant  le  lemps  presse.  A  bout  d'objections,  il  envoie 
une  supplication  au  roi  de  Prusse.  Bien  lui  en  prend,  car,  le  23  aoiit,  il  reçoit  la 
lettre  suivante,  qui  lui  prouve  que  les  commissaires  outrepassaient  la  volonté  du 
maître  : 

Sa  Majesté  le  Roi  de  Prusse  à  Monsieur  le  Baron  Denon, 
directeur  général  des  Musées. 

J'ai  reçu,  Monsieur,  la  réclamation  que  vous  m'avez -adressée  en  date  du  21  courant. 
Si  l'honneur  national  et  l'intérêt  que  je  prends  aux  progrès  des  arts  dans  mes  États, 
m'ont  engagé  à  redemander  ce  qui  avait  été  enlevé  par  la  force  des  armes,  il  est  également 
dans  mes  principes  d'empêcher  tout  ce  qui  pourrait  tendre  à  la  dégradation  d'un  édifice 
qui  renferme  tout  ce  que  l'antiquité  nous  a  transmis  de  plus  précieux.  Je  donnerai  des 
ordres  pour  qu'on  ne  réclame  aucune  des  colonnes  qui  soutiennent  les  voûtes  de  l'édifice, 
et  tout  en  rendant  justice  au  zèle  et  à  la  loj'auté  avec  laquelle  vous  avez  surveillé  la 
conservation  et  la  restitution  des  objets  d'art,  je  fais  charger  le  commissaire  Schober, 
d'accepter  les  dix  colonnes  non  employées  et  le  tombeau  antique  d'après  la  proposition 
que  vous  avez  faite. 

Frédéric  Guill.\ume2. 
Paris,  le  23  août  1815. 

(La  suite  prochainement.) 
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A  Belgique  comple  un  musée  nouveau,  non 
des  moindres,  projolé  depuis  longtemps, 
mais  dont  les  circonstances  avaient  retardé 
l'ouverture  :  celui  de  la  Bibliothèque  royale. 
On  n'ignore  pas  que,  par  le  nombre  et 
la  valeur  de  ses  manuscrits,  cet  établisse- 
ment comple  parmi  les  plus  importants  de 
l'Europe.  Très  connu  des  travailleurs  du 
monde  entier,  il  l'est  moins  du  public,  chose 
d'ailleurs  naturelle,  la  paléographie  et  tout 
ce  qui  en  dépend  pouvant  être  envisagé  comme  une  sorte  de  grimoire,  dont  le 
déchiffrement  ne  saurait  être  le  fait  que  d'un  groupe  encore  restreint  d'initiés. 
Mais  l'exposition  dont  il  s'agit  n'offre  pas  seulement  des  documents  historiques, 
elle  compte  aussi  de  véritables  œuvres  d'art.  L'ensemble  des  manuscrits  à  minia- 
tures actuellement  exposés  dans  les  vitrines  de  la  Bibliothèque  royale  constitue 
donc  un  véritable  musée,  oii  nous  sommes  en  présence  d'oeuvres  de  peinture 
fort  importantes,  revêtant  sans  doute  une  forme  spéciale,  mais  se  rattachant 
par  des  liens  si  directs  et  si  nombreux  aux  productions  picturales  du  moyen  âge, 
qu'il  en  ressort  un  enseignement  de  grande  portée  pour  quiconque  s'occupe 
de  l'étude  des  travaux  de  la  primitive  école  flamande.  Songeons,  en  effet,  que  les 
précieux  manuscrits  réunis  dans  cette  riche  collection  ont,  pour  la  plupart, 
passé,  dès  le  moyen  âge,  pour  de  véritables  joyaux,  qu'ils  ont  été  créés  pour 
ces  mêmes  princes,  pour  ces  mêmes  seigneurs  que  l'histoire  nous  montre  prodi- 
guant leurs  faveurs  aux  plus  illustres  des  peintres  et  leur  faisant  la  commande 
de  quelques-unes  des  pages  les  plus  précieuses  qui  soient.  Le  nom  de  Biblio- 
thèque de  Bourgogne,  donné  jadis  à  ce  qui  constitue,  depuis  1836,  la  section  des 
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manuscrits  du  grand  dépôt  littéraire  de  l'État  belge,  indique  dès  l'abord  ses 
hautes  origines.  Ce  fonds  premier,  au  cours  des  temps,  s'est  notablement 
appauvri.  Il  faut  lire  ses  tribulations  dans  un  travail  publié  au.x  premières  années 
de  ce  siècle  par  de  La  Serna  Santander,  qui  fut  bibliothécaire  de  la  ville  de 
Bruxelles,  mais  se  rappeler  aussi  que  ce  savant  écrivait  à  un  moment  oîi, 
pour  la  seconde  fois,  ses  chers  manuscrits  étaient  allés  grossir  des  colieclions 
françaises  et  qu'après  avoir  fait  un  premier  voyage  à  Paris  sous  Louis  XV,  ils 
venaient  d'en  faire  un  deuxième  sous  la  République.  La  plupart  de  ceux  dont  il 
déplore  la  perte  ont,  depuis,  leur  place  clans  les  armoires  de  la  Bibliothèque  de 
Bruxelles  et  se  trouvent  actuellement  exposés  dans  un  local  qui,  chose  assez 
curieuse,  dépend  de  l'ancien  palais  des  gouverneurs  généraux  où  déjà  ils  furent 
rassemblés  une  couple  de  fois,  depuis  que  l'incendie  du  vieux  palais  des  ducs  de 
Brabant  avait  fait  de  l'hôtel  de  Nassau  la  résidence  des  princes. 

Il  serait  difficile,  pour  ne  pas  dire  impossible,  de  donner  ici  l'énumération 
de  toutes  les  œuvres  précieuses  qui  constituent  l'exposition;  on  y  rencontre 
nécessairement  des  trésors  n'ayant  rien  de  commun  avec  l'art,  bien  que  très 
vénérables  ;  on  y  remarque  aussi  des  manuscrits  du  haut  moyen  âge  de  caractère 
archaïque,  documents  d'un  rare  intérêt  pour  la  science,  reliques  dont  le  détail 
allongerait  sans  utilité  cette  correspondance.  Ce  qu'il  importe  de  signaler  au 
courant  de  la  plume,  ce  sont  quelques  miniatures  dont  la  beauté  et  la  délica- 
tesse ne  le  cèdent  en  rien  aux  plus  exquises  productions  picturales  du  moyen 
ùge.  D'une  manière  générale,  il  est  à  peine  nécessaire  de  vanter  l'inépuisable 
source  d'informations  sur  la  physionomie  et  les  mœurs  que  révèle  une  étude 
des  documents  dont  il  s'agit.  La  cour  des  rois  de  France,  celle  des  ducs  de 
Bourgogne  son  alliée,  revivent  là  tout  entières,  avec  leurs  costumes  guindés, 
leur  rigide  étiquette.  Il  est  rare  que  les  auteurs  des  manuscrits,  leurs  calligraphes 
sans  doute  avant  leurs  peintres,  négligent  de  se  représenter  à  genoux  devant  ces 
princes,  offrant  humblement  le  tribut  de  leurs  veilles;  c'est  pour  nous  l'occasion 
de  connaître  des  intérieurs  du  plus  vif  intérêt.  Ailleurs,  ce  seront  des  vues  de 
contrées,  de  monuments  connus.  Un  Traité  des  Œuvres  de  miséricorde  nous 
montre  Marguerite  d'York,  femme  de  Charles  le  Téméraire,  agenouillée  non 
loin  de  l'église  de  Sainte-Gudule  rendue  dans  tous  ses  détails.  Puis  ce  sont  des 
portraits  exquis  des  princes  et  de  leur  entourage.  Jean  Mielot,  chanoine  de 
Lille  et  calligraphe  des  ducs  de  Bourgogne,  dans  son  Traité  de  l'Oraison  domini- 
cale (1456),  nous  montre,  dans  une  miniature  étonnante  de  profondeur  et  d'eiïet, 
Philippe  le  Bon  assistant  à  la  messe,  scène  évidemment  peinte  d'après  nature. 
On  y  remarque  même  devant  le  prince  un  petit  diptyque  où  se  déchiffre  à 
peu  près  une  figure  de  Vierge,  et  qui  donne  l'idée  précise  de  ces  délicates  pein- 
tures de  van  Eyck  et  de  ses  continuateurs  que  leurs  possesseurs  avaient  sous 
les  yeux  pendant  les  saints  offices,  alors  qu'ils  feuilletaient  les  précieux  bré- 
viaires qui  sont  là  devant  nous. 

Un  manuscrit  du  roi  René,  Le  Mortifiement  de  vaine  plaisance,  est  orné  d'une 
miniature  de  la  main  du  roi  de  Sicile  même,  grand  peintre  devant  l'Éternel,  on 
le  sait,  nous  le  montrant  à  son  travail  de  calligraphie.  Il  faut  voir  ailleurs  le 
chevalier  de  La  Tour-Landry  enseignant  à  ses  filles,  extraordinairement  nom- 
breuses. Dans  le  livre  de  la  Moralité  du  jeu  d'échecs,  de  Jean  de  Vignay,  l'auteur 
offre  son  livre  à  Jean  II  de  France.   Rien  ne  surpasse  en  perfection,  dans  tout 
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Fart  du  xv°  siècle,  la  miniature  initiale  de  Vlnstruciion  d'un  jeune  prince,  de  Gille- 
bert  de  Lannoy  oîi  le  roi  de  Norvège  Ollerich,  à  son  lit  de  mort,  donne  des 
conseils  à  son  fils,  le  prince  Rodolphe.  Dans  le  Livre  de  ta  Toison  d'or,  de  Guil- 
laume Fillastre,  l'opulent  évêque  de  Tournai,  greffier  de  l'ordre,  nous  assistons 
au  serment  des  chevaliers,  prêté  à  Charles  le  Téméraire,  en  1468.  Les  merveil- 
leuses grisailles  de  la  Chronique  des  Conquêtes  de  Charlemagne  (1458-1460),  nous 
font  connaître  en  Jean  le  Tavernier  d'Audenarde,  l'émule  des  plus  délicieux 
graveurs  du  temps  et  le  proche  parent  de  l'illustrateur  du  célèbre  Hausbuch,  au 
prince  de  Wolfegg.  Une  parenté  non  moins  frappante  existe  entre  Melchior 
Broederlam,  l'auteur  des  panneaux  de  la  Chartreuse  de  Champmol,  au  musée  de 
Dijon  et  le  miniaturiste  de  la  Cité  de  Dieu,  de  Raoul  de  Presles,  oîi  sont  repré- 
sentés, dans  un  paysage,  saint  Augustin  et  le  roi  Charles  V.  Il  n'est  point  douteux 
qu'un  catalogue  de  cette  importante  galerie  ne  soit  prochainement  publié  par 
les  soins  du  P.  van  den  Gheyn,  conservateur  des  manuscrits,  qui  a  apporté  à 
leur  aménagement  autant  de  zèle  que  d'entente. 

Une  autre  salle,  moins  étendue,  réunit  un  ensemble  d'estampes,  les  unes 
remarquables  par  leur  qualité,  les  autres  par  leur  importance  historique.  Ces 
pièces  ne  sont  pas  destinées  à  s'immobiliser  dans  les  vitrines,  oîi  sans  doute  elles 
courraient  grand  risque  de  s'altérer  à  la  vive  lumière.  Il  y  a,  dans  le  nombre  de 
ces  estampes,  des  pièces  probablement  uniques,  telles  notamment  la  vue  de 
L'Hôtel  de  ville  de  Bruxelles  de  lS6b,  par  Melchissedech  van  Hooren,  la  plus 
ancienne  représentation  du  monument;  Le  Panorama  de  Bruxelles  eu  1374,  par 
Jan  Uyttersprot,  seul  exemplaire  connu  ;  Une  Vue  d'Anvers  vers  1550,  gravée 
par  Fabio  Licinio,  offrant  quelque  analogie  avec  la  grande  estampe  de  Du  Cer- 
ceau ;  Le  Projet  de  la  place  de  France,  à  Paris,  par  Claude  Chastillon,  reproduit 
dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  en  1870  (p.  B61),  non  point  unique,  comme  on  le 
supposait,  mais  des  plus  rares  ;  un  premier  état,  unique  celui-ci,  du  Portrait  de 
Rubens  par  Pontius,  en  ovale  et  avant  de  nombreux  travaux  ;  le  Portrait  de  van 
Dynk,  du  premier  état,  à  l'eau-forte  avec  croquis  esquissé  (par  le  maître?)  pour 
servir  de  titre  à  l'Iconographie. 

Puis  quelques  curiosités  :  un  dessin  exécuté  d'après  nature,  représentant 
la  rentrée  à  Anvers  des  peintures  enlevées  en  1794,  les  élèves  de  l'Académie 
s'attelant  aux  chars  qui  les  portent;  quelques  portraits  intéressants  de  person- 
nages célèbres,  et,  pour  finir,  la  gravure  de  Debucourt,  Les  Visites  du  Jour  de  l'an, 
Cl  estampe  publiée  le  d"''  jour  duxix"  siècle  »  ! 

Quelques  beaux  incunables  de  l'imprimerie,  de  précieux  autographes,  de 
belles  reliures  complètent  ce  petit  musée  où  savants  et  simples  curieux  trouveront 
à  faire  ample  moisson  de  renseignements. 


Un  coup  d'oeil  sur  les  plus  récentes  acquisitions  du  musée  de  peinture,  expo- 
sées au  cours  des  dernières  semaines,  provoque  d'intéressantes  observations. 
L'école  flamande  n'en  fait  pas  tous  les  frais,  car  voici  une  vaste  toile  de  Ribera, 
Apollon  et  Marsyas,  avec  cette  signature  superbe  :  Jusepe  de  Ribera,  espanol, 
F.  1637,  vrai  morceau  de  musée,  ayant  appartenu  à  la  galerie  Salamanca  et, 
plus  tard,  à  celle  d'un  amateur  bruxellois.  Le  dieu  du  soleil,  presque  nu,  les 
chairs  dorées  se  détachant  en  partie  sur  une  draperie  rose  soulevée  par  le  vent, 


CORRESPONDANCE    DE    BELGIQUE  167 

a  jeté  là  sa  lyre  triomphante  pour  se  livrer  à  son  abominable  vengeance.  Marsyas, 
la  tète  enbas,  lié  par  un  de  ses  pieds  de  bouc  à  l'arbre,  est  en  partie  dépouillé  de 
sa  peau  velue  ;  la  silhouette  de  l'autre,  presque  noire,  contraste  avec  l'éclat  des 
objets  environnants  ;  ciel  tourmenté  ;  figures  accessoires  dans  le  fond.  La  page 
est  d'un  puissant  effet,  enlevée  avec  une  fougue  surprenante  ;  c'est  un  morceau 
de  vigoureuse  maîtrise. 

Très  différent  de  facture  et  de  portée,  VEnfant  prodigue  de  Joachim  Beucke- 
laer,  authentiqué  par  le  monogramme  J.  B.,  autant  que  par  les  caractères 
spéciau.x  à  ce  peintre  assez  parcimonieusement  représenté  dans  les  collections  et 
qui,  du  reste,  mourut  jeune.  Beuckelaer  était  beau-flls  et  en  même  temps  élève 
de  Pierre  Aertsen,  dont  la  présente  peinture  évoque  aussitôt  le  souvenir.  Il  était, 
en  outre,  l'auxiliaire  d'Antonio  Moro,  dont  il  peignit  les  ajustements,  ce  qui  n'est 
pas  pour  surprendre,  étant  donnée  la  façon  remarquable,  dont  est  ici  traité 
l'élégant  costume  du  gentilhomme  qui  représente  l'Enfant  prodigue  parmi  les 
personnages  de  grandeur  naturelle.  La  moitié  de  la  composition  est  occupée  par 
une  table  chargée  des  restes  d'un  repas,  et  dont  tous  les  éléments  sont  traités  de 
main  de  maître.  Le  fils  prodigue  et  sa  jeune  compagne  de  plaisir,  qui  paraissent 
fêter,  d'une  façon  d'ailleurs  très  placide,  Bacchus  et  Vénus,  sont  assis  derrière 
cette  table,  un  cahier  de  musique  ouvert  devant  eux.  Au  second  plan,  une 
vieille  ayant  pour  office  de  verser  à  boire,  une  camérière  vue  de  dos,  préparant 
la  couche  des  amoureux  ;  enfin,  à  l'arrière-plan,  dans  un  paysage,  le  prodigue 
réduit  à  garder  les  pourceaux. 

Cette  peinture  faisait  partie  d'une  collection  tournaisienne  et  figura  sous  le 
nom  d'Holbein  à  l'exposition  rétrospective  organisée  à  Tournai  en  1898.  Elle  se 
dislingue  par  la  surprenante  étude  du  détail  des  costumes  et  des  accessoires. 
L'homme  au  pourpoint  gris,  à  côtes,  à  la  trousse  tailladée  d'un  brun  clair,  aux 
chausses  jaunes,  aux  souliers  blancs,  renseigne  avec  une  précision  singulière  sur 
les  modes  de  son  temps.  La  femme,  avec  sa  capeline  noire,  son  rigide  corsage 
rouge,  fait  songer  comme  type  aux  créations  de  P.  Aertsen. 

Presque,  du  même  coup,  sont  entrées  au  musée  deux  œuvres  de  Jordaens, 
maître  déjà  richement  et  diversement  représenté  à  Bruxelles.  Un  portrait  de 
vieille  dame  assise,  vue  de  face,  plus  bas  que  les  genoux,  en  corset  de  damas 
noir,  bordé  de  fourrure,  les  mains  posées  sur  un  mouchoir,  représente,  comme 
note  et  comme  caractère,  un  morceau  décoratif  d'une  valeur  si  réelle  qu'on  y 
doit  regretter  davantage  l'intervention  mal'encontreuse  dos  retouches  qui  enlèvent 
à  cette  toile  sa  fraîcheur  primitive.  Datée  de  1641,  elle  est  du  meilleur  temps  de 
son  auteur,  alors  âgé  de  quarante-huit  ans  et  demeuré  sans  rival  parmi  les 
maîtres  de  son  pays,  après  la  mort  récente  de  Rubens  et  de  van  Dyck.  Le  Musée 
du  Louvre  possède  un  dessin  exécuté  pour  ce  portrait. 

De  164b  et  de  nature  très  différente,  le  second  Jordaens  représente,  en  petites 
figures,  un  sujet  dont  M.  Georges  Hulin,  ingénieux  amateur  gantois,  me  procure 
la  détermination  :  Saint  Yves,  patron  des  avocats.  Autour  de  ce  saint  qu'on  voit 
dans  sa  chambre  d'étude,  se  pressent  les  pauvres  des  deux  sexes  dont,  pro  Deo, 
il  plaidera  la  cause.  Au  fond,  dans  une  partie  surélevée  de  l'appartement,  les 
scribes  sont  au  travail.  Le  coloris  est  de  grande  richesse  ;  la  robe  rouge  du  saint 
est  rutilante. 

Le  musée  s'est  rendu  acquéreur,  à  la  vente  de  la  galerie  de  sir  Cecil  Miles 
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d'un  des  trois  Rubens  qui  formaient  le  principal  ornement  de  cette  célèbre 
collection,  vendue  à  Londres  le  13  mai.  Il  s'agit  de  La  Femme  adultère,  en  figures 
à  mi-corps,  composition  fréquemment  reproduite  en  gravure. 

La  disposition  générale  n"a  rien  de  très  sympathique.  Le  Christ,  vu  de  profil, 
est  peu  imposant  ;  la  pécheresse,  plutôt  triviale.  Mais,  au  point  de  vue  de  l'exé- 
cution, le  morceau  est  de  qualité  supérieure.  Waagen,  et  sans  doute  avec  raison, 
le  dit  tout  entier  de  la  main  de  Rubens  et  peu  postérieur  à  la  Descente  de  croix; 
Smith  vante  la  force  de  l'expression  et  la  splendeur  du  coloris.  On  se  fait  diffici- 
lement une  idée  de  la  sûreté  prodigieuse  avec  laquelle  a  opéré  le  maître  ;  chaque 
touche  a  porté,  et  c'est  avec  amour  qu'il  paraît  s'être  appliqué  à  rendre  jusqu'au 
moindre  détail  de  sa  composition  et  de  la  pointe,  peut-on  dire  du  pinceau,  comme 
d'ailleurs  il  le  faisait  à  cette  époque  de  sa  carrière,  alors  qu'il  avait  recours  au 
panneau  plutôt  qu'à  la  toile.  Dans  son  genre,  cette  peinture  est  exceptionnelle  ; 
elle  date  de  1612  environ. 

Le  triptyque  du  Portement  de  la  Croix,  dit  d'Oultremont,  attribué  à  Mostaert 
et  que  les  lecteurs  de  la  Gazette  connaissent  par  les  importants  articles  do 
M.  Camille  Benoit,  vient  à  son  tour  d'enrichir  la  galerie,  où  se  trouvaient  déjà 
trois  œuvres  de  cet  artiste.  Les  ingénieuses  études  de  notre  savant  collaborateur 
ajouteront  au  relief  de  cet  ensemble  admirablement  conservé. 

Le  musée  a  fait  également  l'acquisition,  à  la  vente  Valentin  Roussel,  d'un 
portrait  en  pied  par  van  Dyck,  représentant  Ambroise  Doria,  doge  de  Gênes, 
vêtu  de  la  robe  noire  qui  désigne  sa  dignité.  Ce  vigoureux  morceau  est  caracté- 
ristique de  la  manière  dite  génoise  du  maître.  Daté  de  1626,  il  nous  fournit  un 
renseignement  précieux  sur  la  présence  de  son  auteur  à  Gênes,  à  une  époque 
plus  reculée  que  celle  admise  par  la  plupart  des  historiens. 

Un  grand  Lingelbach,  représentant  d'une  manière  assez  fantaisiste  le  Campo 
Vaccine,  peuplé  de  petits  personnages  affairés,  est  un  fort  beau  spécimen  de 
son  auteur,  très  pur,  très  lumineux  et  intéressant  par  ses  épisodes.  Intéressante 
aussi  une  vaste  toile  de  van  Alsloot,  représentant  une  FiHe  dans  le  Parc  de  Ter- 
vueren,  en  présence  des  aixhidiics  Albei't  et  Isabelle,  gracieusement  offerte  au  musée 
par  M""  Beernaert,  avec  d'autres  peintures  et  sculptures.  Ce  tableau,  chose 
curieuse,  répète  un  épisode  représenté  en  beaucoup  plus  petit  format,  mais 
d'une  manière  très  supérieure,  par  A.  Willaert,  au  musée  d'Anvers.  Dans  cette 
dernière  peinture,  un  homme,  dans  l'eau  jusqu'à  mi-corps,  tire  un  coup  de  fusil  ; 
dans  le  tableau  de  Bruxelles,  le  même  personnage  agite  au-dessus  de  sa  tête 
une  grande  épée.  L'ensemble  de  la  toile  est  d'aspect  riant  et,  à  titre  documen- 
taire, des  plus  curieux. 

Un  bon  portrait  d'homme,  de  grandeur  naturelle,  vu  à  mi-jambe,  debout, 
près  d'une  table. oîi  repose  sa  main  gauche,  est  donné  à  Thomas  de  Keyser,  attri- 
bution dont  la  justesse  est  quelque  peu  contredite  par  la  froideur  du  ton.  Une 
petite  banderolle  porte  le  nom  d'Herman  Danckerts  van  derKolk,  et  complète 
l'information  par  l'âge,  soixante-quatorze  ans  et  le  millésime  1636.  La  touche 
est  onctueuse,  la  tonalité  franche.  Le  justaucorps  d'un  beau  noir  relève  d'un 
brillant  éclat  la  fraise  à  tuyaux,  sur  laquelle  repose  la  barbe  grisonnante  de  ce 
personnage  d'aspect  austère  et  religieux. 

Négligeant  quelques  morceaux  de  moindre  valeur,  il  faut  signaler  un  bon 
petit  Gonzalès  Coques   (vente  Foucart)  ;  Les  Cinq  sens,  petite  composition  par 
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Tilborch.  Restent  à  mentionner  deux  excellentes  et  rares  natures  mortes.  L'une, 
de  surprenante  richesse  de  coloris  et  de  facture  supérieure  réunit,  autour  d'un 
plat  de  Delft  chargé  de  nèfles,  etc.,  un  verre  de  vin  du  Rhin,  une  grenade,  une 
lige  d'oranger  avec  son  fruit,  des  cerises.  La  signature  est  celle  de  Martin  Nellius, 
un  peintre  de  l'école  de  Leyde  dont  les  spécimens  sont  d'e.\trème  rareté,  comme 
le  sont  également  ceux  d'Alexandre  Coosemans,  le  maître  anversois  de  qui 
provient  le  second  tableau.  Celui-ci,  une  Vanitas,  met  en  regard  la  nullité  des 
choses  humaines,  un  crâne  couronné,  un  sablier  pourvu  d'ailes  de  chauve- 
souris,  les  attributs  de  l'extrême  opulence  et  ceux  de  l'extrême  misère,  opposant 
la  couronne  des  rois  à  la  cliquette  du  lépreux,  près  d'une  chandelle  dont  la 
flamme  jette  ses  dernières  lueurs.  Omnia  morte  cudunt,  etc.,  dit  une  inscription. 
J'ai  eu  naguère  à  signaler  aux  lecteurs  de  la  Gazette  une  œuvre  de  Coosemans,  à 
Madrid  ;  une  autre  appartient  au  musée  de  Vienne. 

Outre  le  tableau  de  van  Alsloot  mentionné  ci-dessus,  M"=  Beernaert  a  fait 
don  au  musée  du  beau  buste  du  comte  de  Bornes  (du  moins,  catalogué  comme 
tel  dans  la  vente  Tabourier),  bronze  de  superbe  allure,  tête  pensante  et  fière. 
Un  médaillon  de  marbre  de  J.-B.  Le  Prince,  peintre  du  roi  et  sculpté  «  par  son 
ami  Pajou  »  en  1782,  fait  partie  d'une  libéralité  qu'on  signale  avec  un  plaisir 
d'autant  plus  vif,  qu'en  Belgique  les  exemples  de  pareille  initiative  sont  plus  rares. 


On  a  vu  récemment,  dans  les  locaux  du  Cercle  artistique  gantois,  une  expo- 
sition de  tableaux  anciens,  dont  les  éléments,  empruntés  aux  collections  locales, 
ont  fourni  aux  curieux  l'occasion  de  connaître  plus  d'une  page  intéressante. 
Exposée  sous  le  nom  de  Bernard  van  Orley,  une  peinture  précieuse,  La  Conversion 
de  saint  Paul,  haute  de  1  mètre,  large  de  1  m.  2o,  me  paraît  devoir  être  resti- 
tuée à  Gérard  David. 

La  peinture  est  de  première  valeur,  dans  un  état  de  conservation  irrépro- 
chable et  de  splendide  tonalité.  Hommes  et  chevaux  sont  magistralement  rendus 
et,  chose  rare  dans  les  productions  flamandes  du  temps,  la  facture  se  rehausse 
d'une  expression  dramatique  qui  évoque  le  souvenir  des  panneaux  de  David 
du  musée  de  Bruges.  Ces  guerriers,  tout  bardés  de  fer,  ont  grande  allure,  et 
leur  trouble,  à  l'aspect  du  miracle  qui  s'accomplit,  est  saisissant.  Il  y  a,  tout 
à  l'avant-plan  de  droite,  un  cheval  blanc,  richement  caparaçonné,  étudié  de 
façon  remarquable.  Le  paysage  est  très  beau,  et,  dans  le  fond,  en  petites  figures, 
le  martyre  de  saint  Paul,  d'un  main  moins  ancienne.  Cette  belle  page  appartient 
à  M.  Arthur  Verhaegen,  lequel  en  fit  récemment  l'acquisition  à  Gand  môme, 
oii  elle  était  en  quelque  sorte  ignorée. 

On  a  pu  revoir  avec  intérêt  et  admiration  la  Cuisinière  de  Jan  Steen,  appar- 
tenant au  baron  van  Loo.  Le  même  amateur  avait  exposé  une  intéressante  série 
de  tètes  d'apôtres,  attribuées  à  van  Dyck  et  très  dignes  d'examen,  à  ce  point  de 
vue. 


Les  préparatifs  de  l'exposition  des  œuvres  de  van  Dyck  se  poursuivent  à 
Anvers  avec  une  remarquable  ■ardeur.  On  peut,  dès  à  présent,  compter  sur 
une  réussite  brillante,  chose  quelque  peu  surprenante,  en  présence  des  difficultés 
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de  l'entreprise.  Van  Dyck  sera  représenté  à  l'exposition  dans  ses  genres  divers 
et  comme  il  ne  l'a  jamais  été  jusqu'à  ce  jour.  On  verra  réunies  au  musée  d'An- 
vers toutes  ses  toiles  religieuses  qui  ornent  les  églises  de  Belgique,  y  compris  le 
Saint  Martin  de  Saventhem,  que  les  habitants  de  l'endroit  vénèrent  à  l'égal  d'un 
palladium  et  soutiennent,  envers  et  contre  tous,  avoir  été  peint  chez  eux  pour 
les  beaux  yeux  d'une  fille  du  village  brabançon.  Mais,  si  la  Belgique  possède 
quelques-unes  des  pages  capitales  du  maître  dans  le  genre  religieux,  elle  est 
extraordinairement  pauvre  en  portraits.  A  de  rares  exceptions  près,  ceux  qu'on 
verra  à  Anvers  viendront  du  dehors.  L'Angleterre  brillera  d'une  manière 
spéciale  par  sa  participation.  Des  galeries  royales  viendront  plusieurs  morceaux 
importants  :  Les  Enfants  de  Charles  I'?'',  le  triple  portrait  du  roi,  pour  le  buste  du 
Bernin,  feront  partie  de  l'envoi.  A  la  suite  de  la  souveraine,  les  principaux 
membres  de  l'aristocratie  britannique  prêtent  leur  concours  et  le  comité  anglais 
ne  le  cède  point  en  ardeur  à  celui  qui  fonctionne  en  Belgique.  Les  ducs  de 
Norfolk,  de  Grafton,  d'Abercorn,  de  Newcastle,  de  Portland,  de  Westminster,  de 
Devonshire  ;  le  marquis  de  Lothian  ;  les  lords  Spencer,  de  Brownlow,  Darnley, 
Cobham  ;  sir  Francis  Cook  ;  sir  Edm.  Verney,  le  capitaine  Holford;  MM.  Colnaghi, 
J.-P.  Heseltine  et  nombre  d'autres  amateurs  distingués  seront  parmi  les  expo- 
sants. 

Des  galeries  françaises  arrivent  quelques  productions  de  premier  ordre  et  il 
en  sera  de  même  pour  l'Autriche,  l'Allemagne.  Du  musée  de  l'Ermitage  viendra 
le  Portrait  de  lord  Philip  Wharton,  âgé  de  dix-neuf  ans,  en  berger,  peint,  dit 
Walpole,  en  1632.  C'est  une  des  perles  de  la  galerie  impériale  russe.  On  peut 
doriC  assurer,  sans  exagération  aucune,  que  jamais  la  Belgique  n'aura  assisté  à 
une  manifestation  artistique  de  plus  haute  portée  et  que  van  Dyck  aura,  sous 
ce  rapport,  été  beaucoup  mieux  partégé  que  Rubens,  dont  il  fallut,  en  1877, 
exposer  l'œuvre  en  gravure  et  en  photographie,  faute  d'avoir  pu  réussir  à  repré- 
senter le  maître  par  ses  peintures.  Il  est  vrai  qu'à  cette  époque  on  était  allé 
au-devant  d'un  échec  inévitable,  pour  avoir  voulu  réunir  les  plus  vastes  toiles  de 
l'artiste. 

Cette  fois,  au  contraire,  en  dehors  des  tableaux  d'église,  les  collections 
privées  fourniront  presque  intégralement  les  éléments  de  l'exposition. 

HENRI     HYMANS 
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LES  MA.10LIQUES  DE  FAENZA  AU  XV''  SIÈCLE». 


A,NS  l'important  ouvrage  qu'il  vient  de  publier  sur  les 
majoliques  de  Faenza,  M.  Argnani  a  repris  et  déve- 
loppé le  livre  qu'il  leur  avait  déjà  consacré  en  d889, 
mais  en  s'attachant  plus  spécialement  à  la  pre- 
mière période  de  la  fabrication  faentinejauxv^  siècle. 
Son  travail  est  divisé  en  trois  parties  très  distinctes  : 
d'abord  un  catalogue  des  pièces  de  Faenza  conser- 
vées dans  les  collections  publiques  et  privées  de 
l'Italie  ;  ensuite  la  description  des  pièces  repro- 
duites dans  l'album  ;  enfin,  une  suite  de  documents, 
réunis  pour  la  plupart  par  M.  Malagola,  qui  avait 
eu  l'intention  de  s'en  servir  pour  faire  une  seconde  édition  de  ses  Memorie  stor'iche 
sulle  maiflliche  di  Faenza. 

En  tête  de  son  livre,  M.  Argnani  a  placé  une  introduction  dans  laquelle  il  a 
résumé  ses  théories  sur  l'histoire  de  la  céramique  italienne.  Il  a  bien  compris 
que  le  développement  de  la  fabrication  des  majoliques  en  Italie  au  quinzième 
siècle  tient  à  des  causes  très  diverses.  L'une  des  plus  importantes,  d'après  lui, 
serait  l'influence  des  produits  étrangers,  et  il  remarque  avec  raison  que  le  décor 
de  certaines  faïences  italiennes  de  cette  époque  dérive  de  modèles  orientaux. 
Mais  il  ne  faudrait  pas  chercher  ces  modèles  parmi  les  porcelaines  chinoises  et 
japonaises,  ni  dire  que  les  céramistes  italiens  ont  été  séduits  par  a  l'abbagliante 
splendore  délie  maioliche  persiane  ».  Ainsi  présentée,  en  effet,  la  théorie  de 
l'influence  orientale  nous  paraîtrait  absolument  inadmissible.  Ce  ne  sont  pas  les 


1.  F.  Argnani,  Il  Rinascimento  délie  ceramiche  maiolicale  in  Faenza.  Faenza,  Mon- 
tanari,  1898,  m-4°,  327  pages,  et  album  in-4''  de  40  planches. 
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produits  de  l'Extrème-Orienl  ni  do  la  Perse  qui  ont  parfois  inspiré  les  potiers  du 
quattrocento,  mais  ceux  d'un  pays  qui,  pourêlre  plus  voisin  de  l'Italie,  n'en  était 
pas  moins,  à  cette  époque,  profondément  imprégné  des  traditions  de  l'art  déco- 
ratif musulman,  c'est-à-dire  de  l'Espagne.  Et  il  est  facile  de  le  prouver  :  d'abord, 
dans  les  fouilles  exécutées  en  Italie,  on  n'a  trouvé,  en  fait  de  faïences  étrangères, 
que  des  pièces  espagnoles  ;  et,  de  plus,  on  est  aujourd'hui  d'accord  pour  recon- 
naître que  le  mot  maiolica  dérive  du  nom  de  l'île  de  Majorque,  l'un  des  centres 
d'exportation  des  céramiques  espagnoles.  Encore  faudrait-il  ne  pas  exagérer 
l'influence  que  les  productions  des  potiers  espagnols  ont  pu  exercer  au  xv=  siècle 
sur  celles  de  leurs  confrères  italiens  ;  elle  se  borne  probablement  à  l'emploi  de 
l'émail  stannifère,  —  procédé  que  l'Espagne  était  alors  presque  seule  à  connaître, 
—  car  les  Italiens  ont  adopté,  dès  l'origine,  des  motifs  décoratifs  qui  semblent 
leur  être  presque  tous  personnels.  C'est  seulement  après  1500,  c'est-à-dire  après 
^^^^^  un   siècle  de  production,    qu'ils    ont 

songé  à  imiter  la  particularité  carac- 
téristique des  faïences  espagnoles , 
c'est-àdire  le  lustre  métallique. 

On  avait  reproché  à  M.  Argnani 
d'avoir  voulu,  dans  son  premier  livre, 
faire  de  Faenza  le  centre  unique  de  la 
céramique  italienne,  et  de  s'être  laissé 
entraîner  un  peu  trop  loin  par  l'admi- 
ration, d'ailleurs  très  justifiée,  qu'il 
professe  pour  sa  ville  natale.  Cette  fois, 
averti  sans  doute  par  des  critiques  un 
peu  vives,  il  a  modéré  l'intransigeance 
de  ses  théories  anciennes.  Toutefois, 
si  nous  reconnaissons  volontiers  avec 
lui  que  «  la  renaissance  de  l'art  de  la 
majolique  est  due  principalement  à 
Faenza  »,  nous  ne  pouvons  admettre 
les  conclusions  qu'il  lire  de  ce  fait  indéniable.  La  part  assignée  par  lui  à 
Caffagiolo  est  vraiment  par  trop  restreinte  ;  et,  après  les  derniers  travaux  des 
savants  allemands  et  français,  on  ne  peut  plus  nier  que  celte  fabrique  n'ait  été, 
directement  ou  non,  protégée  par  les  Médicis.  Quant  à  la  division  de  la  céramique 
italienne  en  quatre  groupes  principaux  ayant  pour  centres  Faenza,  Urbino, 
Gubbio  etDeruta,  elle  paraît  acceptable. 

Dans  l'inventaire,  dressé  par  M.  Argnani,  des  pièces  de  céramique  faentine 
conservées  en  Italie,  il  serait  possible  de  signaler  quelques  lacunes.  Mais  aussi  on 
y  remarque  divers  objets  qui,  semble-t-il,  ne  devraientpasyfigurer.Nous  ne  voyons 
aucune  raison,  par  exemple,  pour  attribuer  à  Faenza  la  belle  plaque,  décorée  a 
sr/raffUo,  cjui  est  conservée  au  Museo  civico  de  Padoue.  Cette  pièce  remarquable, 
l'un  des  chefs-d'œuvre  de  la  mezza-maiolica,  ne  présente  aucun  caractère  spé- 
cial qui  permette  de  l'attribuer  à  un  atelier  de  Faenza.  S'il  est  certain  que  l'on 
a  fait  dans  cette  ville  des  pièces  à  décor  gravé  sur  engobe,  il  est  non  moins  cer- 
tain qu'il  en  a  également  été  fabriqué  dans  beaucoup  d'autres  cités,  comme  l'ont 
démontré  des  fouilles  exécutées  en  divers  endroits.    Les  plus  beaux  objets  de  ce 
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genre  semblent  même  provenir,  non  de  l'Emilie  ou  des  Marches,  mais  Je  la 
Lombardieet  delaVénétie. 

Ce  n'est  pas  non  plus  à  Faenza  qu'a  vu  le  jour  un  grand  plat  du  musée 
de  Ravenne,  dont  le  marli  est  orné  de  seize  médaillons  où  sont  représentées 
des  scènes  de  la  vie  du  Christ,  et  dans  le  fond  duquel  est  figurée  la  Crucifixion. 
Sans  doute,  ce  plat  rappelle  beaucoup,  par  son  dessin  et  son  coloris,  certaines 
pièces  attribuées  à  Faenza.  Mais  il  en  diffère  par  un  détail  très  caractéristique  : 
tous  les  contours  des  figures  y  sont  cernés  par  des  bandes  de  couleur  bleue 
dégradée,  qui  les  font  ressortir  très  vivement  sur  le  fond.  Or,  cette  technique, 
très  spéciale,  est  particulière  aux  produits  de  Deruta  ;  le  plat  de  Ravenne  est 
l'une  des  plus  anciennes  pièces  connues  que  l'on  puisse  attribuer  à  ce  centre  de 
fabrication. 

M.  Argnani  a  consacré  plusieurs  pages  aux  dix-sept  coupes  et  assiettes 
conservées  au  musée  Correr,  à  Venise,  objets  très  célèbres  qui  doivent  être 
comptés  parmi  les  productions  les  plus  remarquables  de  la  céramique  euro- 
péenne de  tous  les  temps.  Malheureusement,  ne  connaissant  pas  divers  travaux 
publiés  récemment  en  Allemagne,  il  s'est  attaché  à  prouver  que  ce  service,  à 
cause  d'un  monogramme  peint  sur  une  de  ses  pièces,  doit  avoir  été  décoré  à 
Faenza,  en  1482,  d'après  des  cartons  fournis  par  quelqu'un  des  peintres  faentins 
de  cette  époque.  Or,  il  n'est,  en  premier  lieu,  aucunement  prouvé,  que  ce  service 
ait  été  fabriqué  à  Faenza  :  les  juges  les  plus  compétents,  notamment  M.  Moli- 
nier  et  M.  Otto  von  Falke,  l'attribuent  à  un  atelier  de  Castel-Durante,  celui 
de  Niccolô  da  Urbino  ;  d'autre  part,  on  a  constaté  que  plusieurs  des  sujets 
représentés  sur  ces  assiettes  sont  empruntés  aux  planches  d'un  Ovide  publié  à 
Venise,  en  1497,  par  Zoane  Rosso;  de  sorte  que  fa  date  1482,  que  porte  l'une  des 
assiettes,  ne  peut  pas  être  celle  oîi  tout  le  service  a  été  exécuté,  mais  doit  sim- 
plement être  celle  d'une  des  gravures  qui  ont  servi  de  modèle  au  céramiste.  Le 
service  a  très  probablement  été  fait  au  commencement  du  xvi'  siècle  ;  d'autres 
produits  du  même  atelier,  inconnus  à  M.  Argnani,  portent  la  date  de  1520. 

L'album  qui  accompagne  le  livre  de  M.  Argnani  constitue  la  partie  la  plus 
importante  de  son  ouvrage.  Ses  quarante  planches  en  chromolithographie, 
exécutées  avec  grand  soin,  donnent  une  idée  exacte  des  objets  qu'elles  repré- 
sentent et  font  le  plus  grand  honneur  au  talent  de  leur  auteur.  Elles  constituent, 
pour  l'histoire  de  la  céramique  italienne,  un  des  plus  précieux  recueils  de  monu- 
ments qui  aient  encore  été  publiés. 

Le  travail  du  savant  conservateur  de  la  Pinacothèque  de  Faenza  rendra  de 
grands  services  aux  nombreux  amateurs  qui  recherchent  les  majoliques  ita- 
liennes du  xv°  siècle  et  du  commencement  du  xv!».  S'il  n'est  pas  aussi  parfait  que 
nous  l'eussions  espéré,  cela  tient  à  ce  que  son  auteur  n'a  jamais  passé  les  Alpes. 
Or,  ce  n'est  pas  en  Italie  que  l'on  peut  étudier  aujourd'hui  le  plus  facilement  la 
céramique  italienne  :  il  est  impossible  d'écrire  un  bon  livre  sur  les  majoliques 
sans  connaître  les  collections  publiques  et  privées  de  Londres,  de  Berlin  et  de 
Paris. 

JEAN-J.    MARQUE!    DE   VASSELOT 


174  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

Santa  Maria  di  Donna  Regina  et  l'art  siknnois  a  Naples,  par  M.  Emile  Bertaux'. 

A  Société  napolitaine  de  Storia  patria  vient  d'inaugurer 
une  nouvelle  série  de  Documents  concernant  l'iiistoirc, 
l'art  et  l'industrie,  par  la  publication  d'un  majestueux 
volume  qui  nous  apparaît  non  seulement  comme  un 
essai  de  forte  érudition,  mais  comme  un  monument  de 
cette  cordialité  admirable  et  désintéressée.qui  unit  désor- 
mais en  de  communes  recherches  les  érudits  français  et 
italiens.  L'ouvrage,  écrit  dans  la  langue  la  plus  pure,  la 
douce  langue  où  résonne  le  si,  est  de  notre  collaborateur  M.  Emile  Berlaux,  dont 
on  sait  les  féconds  travaux  dans  l'Italie  méridionale;  une  thèse  de  doctorat  es 
lettres,  l'hiver  prochain,  nous  en  commentera  éloquemment  les  résultats.  Il  ne 
s'agit,  en  ces  cent  soixante-quinze  pages  in-folio,  illustrées  de  belles  phototypies, 
que  d'une  petite  église  de  Naples,  mais  d'une  église  qui  a  droit  à  n'être  plus 
oubliée. 

Le  vieil  édifice  de  Santa  Maria  di  Donna  Regina  était  demeuré  inconnu,  ou 
peu  s'en  faut,  aux  historiens  d'art.  Modestement  dissimulé,  à  l'entrée  de  la  cité 
haute  et  dans  le  voisinage  de  la  cathédrale,  derrière  le  temple  pompeux  du  xvii^ 
siècle  qui  lui  a  pris  son  nom,  il  gardait  sous  les  outrages  du  temps  son  trésor  de 
fresques  vénérables.  Ce  nom  charmant  de  Donna  Regina,  que  l'on  serait  tenté 
d'interpréter  comme  une  invocation  pieuse,  rappelle  une  dame  puissante  dont 
les  biens  s'étendaient  anciennement  sur  cette  région  de  Naples;  un  document  de 
780  en  fait  déjà  mention.  D'abord  occupé  par  des  moines  basiliens  sous  le  titre  de 
Saint-Pierre,  le  couvent  fut,  au  ix^  siècle,  dédié  à  la  'Vierge  Marie  par  les  béné- 
dictins; il  passa,  en  1236,  l'année  de  la  mort  de  sainte  Claire,  sous  la  règle  des 
Pauvres  sœurs  d'Assise;  au  xiv^  siècle  enfin,  une  secousse  de  tremblement  de 
terre  l'ayant  jeté  bas,  il  fut  reconstruit  par  les  soins  de  la  reine  Marie  de  Hongrie, 
veuve  du  pieux  Charles  II  d'Anjou.  Nous  savons  que,  dès  1318,  on  célébrait  la 
messe  dans  l'église  angevine;  elle  devait  être  terminée  depuis  trois  années  au 
moins,  lorsque  la  reine  mourut  le  23  mars  1323,  laissant  les  plus  riches  legs  et  sa 
sépulture  à  son  couvent  de  prédilection.  Après  deux  siècles  de  prospérité  vien- 
nent les  embellissements  dangereux,  la  décadence,  et  bientôt  l'abandon  de  l'église 
trop  sévère,  que  remplace,  en  1649,  une  somptueuse  construction;  et  quand  le 
tombeau  même  de  la  reine  Marie  eut  été  transporté,  en  1727,  derrière  le  chœur 
de  l'église  nouvelle,  la  vieille  et  simple  nef,  protégée  des  regards  par  la  clôture 
monacale,  s'ensevelit  dans  un  long  silence  auquel  le  livre  de  M.  Bertaux  vient 
brusquement  de  l'arracher. 

Avant  de  pénétrer  dans  la  nef  déserte,  arrêtons-nous  auprès  de  ce  tombeau 
de  Marie  de  Hongrie,  qui  mérite  bien  de  tenir  une  toute  première  place  parmi 
les  nombreux  mausolées  dont  la  domination  angevine  a  enrichi  Naples.  Quatre 
Vertus,  des  anges  à  l'expression  noble  et  virile,  soutiennent  un  sarcophage  dont 
les  niches  sculptées  abritent  onze  figures  assises  de  princes  et  de  princesses,  les 
enfants  de  la  reine  Marie  et  du  roi  Charles.  Sur  le  tombeau,  comme  sur  un  lit 

1.  SanLa  Maria  di  Donna  Regina  e  Varie  senese  a  Napoli  nel  secolo  XIV.  Napoli,  R. 
stabilimento  tipografico  Francesco  Giannini  e  figli,  iiiDCCcscix.  la-folio  de  173  pages,  avec 
11  planches  en  phototypie. 
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funèbre,  sa  tête  délicate  appuyée  à  un  oreiller,  la  reine  dort  paisiblement  son 
dernier  sommeil.  Deux  anges  écartent  les  courtines  du  dais  au-dessus  duquel 
trônent  la  Vierge  et  l'Enfant;  deux  autres  anges  présentent  l'encens  et  Veau 
bénite  ;  et,  plus  haut  encore,  au  fronton  triangulaire  et  fleuronné  qui  domine  le 
monument,  apparaît,  derrière  le  buste  du  Christ,  la  figure  protectrice  de  l'archange 
saint  Michel. 

L'auteur  de  ce  chef  d'œuvre  est  le  siennois  Tino  di  Camaino,  qui  sculpta  éga- 
lement, pour  l'église  de  Santa  Chiara,  les  tombes  de  Charles,  duc  de  Calabre,  et 
de  Marie  de  Valois,  sa  seconde  femme.  M.  Bertaux  lui  attribue  aussi  le  mausolée 
de  Catherine  d'Autriche,  conservé  dans  le  chœur  de  San  Lorenzo.  monument  con- 
sidérable tout  rehaussé  d'éclatantes  mosaïques,  et  rappelant  à  bien  des  points 
de  vue  une  œuvre  incontestable  de  Tino,  le  magnifique  tombeau  de  Henri  VIII, 
dont  les  fragments  gisent  dispersés  au  Campo  Santo  de  Pise  ;  de  ce  dernier  tom- 
beau notre  auteur  esquisse  pour  la  première  fois,  après  les  essais  contradictoires 
des  érudits  qui  l'ont  précédé,  une  reconstruction  idéale  et  logique.  Toutes  ces 
pages  consacrées  ai  sculpteur  siennois  et  à  ses  élèves  sont  d'une  sûreté  de  cri- 
tique inébranlable. 

Mais  allons  aux  fresques.  La  vieille  église  en  était  toute  vêtue  intérieurement, 
du  sommet  de  ses  murailles  jusqu'au  niveau  de  la  vaste  tribune  des  religieuses, 
qui  la  divi.-e  pour  ainsi  dire  en  deux  étages.  La  partie  haute  de  ces  fresques  est 
malheureusement  coupée  par  un  plafond  à  caissons  de  bois  sculpté  qui  a  masqué, 
au  XVI"  siècle,  la  charpente  de  la  toiture  ;  ailleurs,  d'irréparables  dégâts  ont  sup- 
primé peu  à  peu  bien  des  compositions  précieuses.  On  distingue  encore,  proche 
du  chœur,  les  restes  d'une  Apocalypse,  et,  sur  l'arc  triomphal,  la  hiérarchie  des 
Puissances  célestes  qui  devait  faire  cortège  au  trône  de  l'Agneau;  puis,  entre  les 
fenêtres,  groupées  deux  par  deux,  de  grandes  figures  de  saints  et  d'apôtres.  C'est 
dans  la  région  qui  domine  le  chœur  des  religieuses  que  les  fresques  ont  le  moins 
souffert.  Toute  la  paroi  du  fond,  qui  forme  le  revers  de  la  façade,  divisée  en  trois 
travées  par  deux  longues  fenêtres  ogivales,  est  occupée  parle  Jugement  Dernier. 
Au  milieu,  la  Résurrection  des  corps  ;  à  gauche,  le  Paradis  ;  à  droite,  l'Enfer.  Les 
prophètes,  les  apôtres,  les  saints  et  les  innombrables  milices  du  ciel  se  succèdent 
en  rangs  pressés  autour  du  Christ  Juge,  assis  dans  une  gloire  et  imploré  par  la 
Vierge  et  le  Précurseur.  Voilà  donc,  après  Torcello,  Sant"  Angelo  in  Formis,  Tos- 
canella,  la  dernière  en  date  de  ces  compositions  byzantines  du  Jugement  dernier, 
qui  déjà  se  transforment  en  Italie,  sous  l'influence  vivifiante  de  Giotto.  La  paroi 
est,  qui  va  de  l'extrémité  droite  de  ce  Jugement  jusqu'à  la  première  fenêtre  laté- 
rale, comprend  vingt  compartiments  de  fresques,  horizontalement  répartis  cinq 
par  cinq:  en  bas,  cinq  histoires  de  la  vie  de  sainte  Elisabeth  de  Hongrie;  au 
dessus,  quinze  scènes  de  la  Passion  et  des  Apparitions  du  Christ,  que  complètent, 
sur  le  mur  qui  ferme  presque  entièrement  la  première  fenêtre,  l'Ascension  et  la 
Pentecôte.  Sur  la  paroi  ouest,  récemment  délivrée  du  badigeon,  sont  peintes  par 
séries  verticales  des  légendes  dont  deux  seulement  subsistent,  celles  de  sainte 
Catherine  et  de  sainte  Agnès. 

L'Italie  possède  bien  peu  de  cycles  de  fresques  comparables  à  celui-là,  par 
les  dimensions  comme  par  l'ancienneté.  Mais  à  qui  en  faire  honneur?  A  des 
artistes  napolitains  ?  Le  peu  que  nous  connaissons  à  Naples  d'art  local,  au 
XIV»  siècle,  nous  montre  de  pauvres  copistes  végétant  dans  la  servitude  byzantine. 
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A  Giotto  ou  à  ses  élèves  ?  Lisez  le  très  beau  chapitre  où  M,  Bertaux  a  résumé  en 
formules  presque  définitives  le  «  caractères  giottesque  »,  et  regardez  ensuite  les 
photographies  de  nos  fresques  ;  vous  y  verrez  tout  autre  chose.  Vous  verrez  des 
scènes  de  drame  touffu  et  dispersé,  où  l'unité  n'est  plus  la  règle,  où  la  passion 
l'emporte  sur  le  pur  souci  de  la  ligne  et  sur  la  noblesse  classique.  Et  si  les  sou- 
venirs de  Sienne  et  d'Assise  vous  sont  assez  présents,  vous  songerez  aux  petits 
tableaux  où  Duccio,  ce  byzantin  qui  ouvre  une  ère  nouvelle,  a  raconté  si  puis- 
samment la  Passion,  aux  fresques  où  Pietro  Lorenzetti,  avec  plus  de  violence  et 
d'amertume,  a  traduit  les  modèles  de  Duccio. 

Oui,  les  peintures  de  Santa  Maria  di  Donna  Regina  sont  siennoises  ;  elles 
sont  l'œuvre  principale  d'une  école  d'art  qui  fleurissait  àNaples  dès  avant  l'arri- 
vée de  Giotto.  C'est  en  1317  que  Simone  Martini  achève  son  délicieux  retable  de 
San  Lorenzo  ;  c'est  en  1320  peut-être,  qu'un  Siennois  inconnu,  mais  dont  la  fac- 
ture rappelle  de  très  près  Simone,  peint  avec  minutie  cet  admirable  portrait  de 
l'archevêque  Humbert  d'Ormont,  que  le  livre  de  M.  Bertaux  nous  révèle.  Quel  est  le 
nom  de  l'élève,  ou  plutôt  des  élèves  de  Duccio,  à  qui  nous  devons  l'immense  décor 
de  Santa  Maria  di  Donna  Regina?  Nous  l'ignorerons  peut-être  toujours,  en  l'ab- 
sence des  documents  d'archives;  mais  nous  pouvons  a  Imettre,  et  c'est  beaucoup 
déjà,  que  ces  fresques  sont  l'œuvre  d'élèves  de  Duccio.  Discuter  les  détails  de 
style,  préciser  davantage  les  dates  serait  malaisé  en  ce  moment,  loin  des  fres- 
ques originales,  que  des  photographies  trop  réduites,  si  parfaites  soient-elles,  ne 
peuvent  entièrement  suppléer.  Ce  n'est  que  partie  remise;  mais  je  ne  quitterai 
point  ce  beau  livre  sans  rendre  hommage  encore  à  tant  de  logique  et  de  clarté 
unies  à  tant  de  charme,  qualités  peu  communes,  même  parmi  nos  meilleurs 
érudits. 

ANDRÉ     PÉRATÉ 


L'Adminîstrateur-g(^ranl  :  J.  RUUAM. 
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C'est  avec  un  certain  sentiment  d'émotion 
que  je  me  trouve  appelée  à  présenter  l'hom- 
mage de  la  Gazette  des  Beaux-Arts  à  l'occasion 
du  second  centenaire  de  la  naissance  de  Char- 
din. L'art  de  ce  maître,  absolument  parfait  dans 
un  cadre  restreint,  le  calme  limpide  de  sa  pensée, 
le  tact  ingénieux  qu'il  apporte  à  l'interprétation 
des  scènes  les  plus  familières  de  la  vie  et  des 
plus  modestes  manifestations  de  la  nature,  sa 
naïveté,  sa  simplicité,  sa  bonne  humeur,  com- 
mandent non  seulement  notre  admiration,  mais 
notre  respect^,  notre  affection.  Son  pinceau, 
délicat  et  franc,  nous  fait  apercevoir  des  in- 
térieurs humbles  peut-être,  mais  non  point 
repoussants,  des  joies  à  portée  de  tout  être 
humain,  un  coin  de  repos  pour  l'esprit, 
en  dehors  de  toute  préoccupation,  où  l'on 
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a  le  rare  bonheur  de  se  sentir  vivre  sans  elTort  el  sans  souci. 
Je  remercie  de  tout  cœur  mes  amis  de  France  pour  l'insigne 
confiance  qu'ils  me  témoignent  et  tiens  à  m'associer  au  vœu  forme 
par  eux  à  propos  d'un  si  glorieux  anniversaire,  j'entends  celui 
de  voir  s'ouvrir  une  exposition  d'œuvres  de  Chardin.  Paris  s'hono- 
rera en  accordant  cet  honneur  à  son  peintre,  au  maître  qui,  dans 
le  plus  beau  moment  de  la  belle  folie  du  xviii"  siècle,  consacra  son 
art  à  nous  parler  de  tout  ce  qu'il  y  a  de  fort,  de  vrai,  d'immuable- 
ment juste  dans  les  profondeurs  de  l'àme  française,  troublée  quel- 
quefois, peut-être,  par  le  bruit  éphémère  de  vaines  controverses; 
mais  seulement  assez,  il  semble,  pour  tromper  ceux  qui  ne  regardent 
que  la  surface  des  hommes  et  des  choses. 

Le  point  faible  —  ou,  si  l'on  veut,  le  charme  —  de  l'art  du 
xvui''  siècle  réside  précisément  dans  l'asservissement  de  cet  art  à  la 
mode,  dans  son  étroit  parallélisme  avec  les  façons  du  jour;  or,  ce 
trait dislinctif  manque  à  l'œuvre  de  Chardin'.  Les  divertissements  de 
galante  compagnie,  les  pompes  et  les  vanités  des  plaisirs  mondains 
n'attirent  pas  celui-ci;  ses  sentiments  l'entraînent  vers  les  scènes 
discrètes  de  la  domesticité  journalière,  vers  les  aimables  soins  de  la 
vie  quotidienne.  De  loin  en  loin,  à  la  vérité,  les  peintres  d'une  école 
antérieure  interroQipaient  leurs  travaux  plus  austères  pour  ouvrir, 
mais  un  instant  seulement,  les  portes  de  leur  demeure  :  en  ce  genre, 
Noël  Coypel  s'est  représenté  lui-même  à  son  chevalet,  avec  sa 
petite-fille  Madeleine-Suzanne  assise  sur  une  chaise  à  ses  côtés 
(Musée  de  Besançon,  n''  108),  et  il  a  rendu  d'une  manière  ravissante 
la  tendre  fraîcheur  du  visage  de  l'enfant  ;  mais  un  pareil  exemple 
de  vie  intime  exposé  à  tous  les  yeux  était  rare  alors  et,  parla  suite, 
du  vivant  de  Chardin,  de  tels  sujets  ne  tentaient  plus  personne. 

La  sobriété  et  la  tenue  artistiques  dont  Noël  Coypel  avait  reçu  la 
tradition  de  Vouet  se  retrouvent  dans  l'œuvre  de  son  fils  Noël- 
Nicolas,  le  maître  de  Chardin,  et  c'est,  je  pense,  à  leur  influence  que 
Chardin  fut,  en  grande  partie,  redevable  des  qualités  qui  le  distin- 
guent des  peintres  plus  en  vue  que  lui  de  sa  génération.  Il  n'est 
point  tant  un  peintre  français  du  xvni=  siècle  qu'un  peintre  français 
tout  court,  pur  de  type  et  de  race.  Bien  qu'il  ait  choisi  des  sujets  qui 
mettaient  en  jeu  la  classe  sociale  le  plus  modeste  et  la  moins  pré- 
tentieuse, il  apporta  à  les  interpréter  non  seulement  une  profondeur 

1.  1699-1779.  Agréé  et  reçu  de  l'Académie  royale,  le  2b  seplembre  1728  ; 
conseiller,  le  28  septembre  1743;  trésorier,  le  31  mars  17S2. 
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de  sentiment  et  une  pénétration  qui  lui  faisaient  deviner  les  secrètes 
vérités  des  formes  les  plus  simples  de  la  vie,  mais  aussi  une  perfec- 
tion de  métier  grâce  à  laquelle  tout  ce   qu'il  traitait  revêtait  une 


Jil    la,  t      J 


>taa-\i\,l  rcc,  ,v.  'S, lit,  ./,„;<■  Mm    tcnJiM^  ' 


ll]•;TA^T     UNE     LliTTRE,     PAR     Ç  HARDIS,     AU    MUSÉE     DE     rOTSTAM 

Gravée  par  Fessard. 


parure  de  beauté.  Chaque  touche  de  lui  est  intelligente  ;  avec  une 
palette  sévère  et  restreinte,  il  réussit  à  produire  les  harmonies  de 
couleurs  les  plus  variées  et^  en  ménageant  héroïquement  son  effort, 
donne  à  ses  créations  un  air  de  franche  et  entière  liberté. 

Ses  premières  années  furent  difficiles.  Le  métier  de  son  père, 
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fabricant  de  billards  du  roi,  était  tout  le  contraire  de  lucratif, 
et,  quand  Chai'din  entra  dans  l'atelier  de  Gazes,  quoique  d'Argen- 
ville  range  celui-ci  parmi  les  plus  grands  peintres  du  jour,  il  se  ren- 
contra que  le  professeur  lui-même  était  trop  pauvre  pour  payer  un 
modèle.  Mais  le  jeune  homme  eut  bientôt  la  bonne  fortune  de  trouver 
de  l'ouvrage  chez  Noël-Nicolas  Coypel  et  d'être  employé  par  Jean- 
Baptiste  van  Loo,  autre  maître  habile  et  sur,  alors  chargé  de  la  res- 
tauration de  la  galerie  de  Fontainebleau.  Van  Loo  estima  généreu- 
sement les  talents  de  son  aide,  car,  non  seulement  il  paya  Chardin 
deux  cents  livres,  au  lieu  de  cent  livres  qui,  avec  l'entretien,  étaient 
le  prix  convenu  de  ses  services,  mais  encore  il  acheta  une  nature 
morte,  représentant  un  bas-relief  de  bronze,  que  celui-ci  avait  exposée 
place  Dauphine,  et  qui,  plus  tard,  trouva  place  au  Salon  de  1737. 

Selon  le  désir  de  son  père,  Chardin  se  fit  recevoir  membre  de 
l'Académie  de  Saint  Luc,  société  composée,  au  dire  de  Grimm,  «  de 
tous  les  artistes  qui  n'ont  pas  assez  de  talent,  ni  de  réputation  pour 
se  faire  recevoir  à  l'Académie  royale^  »  ;  mais  bientôt,  encouragé  par 
van  Loo,  il  se  résolut  à  tenter  le  sort  auprès  de  l'Académie  royale 
elle-même.  Tout  le  monde  sait  comment  il  soumit  à  la  Compagnie 
dix  petits  tableaux,  —  dont  deux,  ïlnlérieiir  de  cuisine  et  les  Fruits 
sur  une  table,  présentés  à  titre  de  morceau  de  réception,  sont  aujour- 
d'hui au  Louvre,  —  et  comment  ces  dix  ouvrages  furent  placés  dans 
le  vestibule  par  oii  les  académiciens  passaient  pour  se  rendre  en 
séance.  Gazes,  qui  semble  n'avoir  pas  discerné  la  main  de  son  élève, 
Louis  de  BouUogne  et  Largillière  jugèrent  que  c'était  là  le  travail 
«  d'un  bon  peintre  flamand  »,  et  cette  appréciation  de  son  style 
devint  la  phrase  courante  sur  Chardin^,  bien  que  ce  ne  soit  pas 
l'école  flamande  mais  l'école  hollandaise  qui  l'ait  le  plus  impres- 
sionné. Comme  l'a  fait  remarquer  feu  Dohme,  qui  eut,  pendant 
quelque  temps,  la  garde  des  collections  des  châteaux  royaux  en 
Prusse,  Chardin  a  beaucoup  appris  de  Rembrandt,  et  probablement 
plus  encore  de  Kalf,  dont  il  dut  voir  des  œuvres  chez  Antoine  de 
Laroque.  D'ailleurs,  aucune  trace  des  modes  contemporaines  dans 
ses  tableaux  ;  et  cependant,  la  beauté  de  l'exécution  leur  attira  un 
nombreux  public,  surpris  par  la  perfection  d'un  rendu  dont  les 
confrères  de  l'artiste  furent  les  premiers  à  reconnaître  la  rareté. 
Agréé   et   reçu  le   même  jour  (25  septembre  1728)   pour   son 

1.  Mémoires  inédits,  t.  II,  p.  438. 

2.  Correspondance  littéraire,  i'^'  octobre  1762. 

3.  Voir  Notes  appendices  aux  Mémoires  de  Wille. 
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«  talent  des  animaux  et  des  fruits  »,  il  reste  encore  quelque  doute  sur 
la  date  à  laquelle  Chardin  se  mit  à  peindre  les  scènes  familières  qui 
lui  ont  valu  sa  grande  popularité.  Bien  qu'il  ait  remporté  son  pre- 
mier succès  avec  une  «  nombreuse  composition  de  figures  »,  peinte 
sur  l'enseigne  d'une  boutique  de  barbier*,  on  a  soutenu  qu'anté- 
rieurement à  11137-  il  se  confina  de  propos  délibéré  dans  la  peinture 
d'objets  inanimés  et  qu'il  ne  fut  incité  à  aborder  la  figure  humaine 
que  par  une  remarque  de  son  ami  le  peintre  de  portraits  Aved 
ripostant  à  une  de  ses  critiques  par  cette  boutade  :  «  Tu  t'imagines 
que  cela  est  aussi  aisé  à  peindre  que  des  langues  fourrées  et  des  sau- 
cissons. »  Là-dessus,  Chardin  de  peindre  aussitôt  la  célèbre  Fille 
tirant  de  l'eau  à  une  fontaine,  gravée  par  Cochin  sous  le  titre  de 
La  Fontaine,  et  qui  fut  exposée,  avec  quelques  autres  œuvres  de 
même  caractère,  au  fameux  Salon  de  1737. 

Cette  émouvante  histoire,  racontée  par  Haillet  de  Couronne,  a 
troublé  tous  les  autres  biographes  de  Chardin.  Sans  compter  qu'elle 
se  trouve  contredite  par  la  tradition  que  nous  venons  de  rapporter 
touchant  le  tableau  d'enseigne,  chacun  sent  bien  que  l'œuvre  de 
tous  les  artistes  véritables  suit  des  phases  de  développement  régu- 
lières et  qu'il  est  peu  probable  que  Chardin  ait  résisté  à  la  tentation 
de  peindre  la  figure  humaine  jusqu'à  une  date  postérieure  de  douze 
ans  à  sa  réception  à  l'Académie,  jusqu'à  l'âge  de  quarante  ans 
environ!  Peut-être,  au  lieu  de  :  «  vers  1737  »,  faut-il  lire  :  «  vers 
1727  »  ;  cela  nous  permettrait  d'accepter  —  sous  réserves  —  l'anec- 
dote, malgré  l'incorrection  certaine  de  la  date.  Mariette  3,  qui  rap- 
porte la  même  histoire,  désigne  non  pas  La  Fontaine,  mais  une  tête 
de  Jeune  homme  soufflant  des  bulles  de  savon  comme  le  premier  essai 
de  Chardin  «  dans  un  nouveau  genre  ».  S'il  en  fut  ainsi,  l'œuvre 
servit  probablement  de  base  première  au  tableau  exposé  en  1739, 
sous  le  titre  de  L'Amusement  frivole  d\m  jeune  homme  faisant  des 
botiteilles  de  savon,  tableau  qui,  avec  son  pendant,  «  représentant  des 
tours  de  cartes  >■,  se  trouve  aussi  au  musée  de  l'Ermitage.  M.  Jacques 
Doucet  est  d'ailleurs  l'heureux  propriétaire  d'une  jolie  réplique  des 
Tow's  de  cartes,  que  Chardin  exposa  en  1741  sous  ce  titre  :  Le  Fils 

1.  Archives  de  l'Art  français,  t.  III,  p.  120  (Lettre  communiquée  par  le  baron 
de  Hochschild).  Le  Bas,  écrivant  à  son  ancien  élève  Rehn  (10  janvier  1746),  le  prie 
de  mentionner  «  ce  plafond  de  Chardin  »  à  Tessin.  II  s'agit  probablement  de  cette 
enseigne.  Voir  aussi  Concourt,  L'Art  au  XVin<:  siècle,  t.  I,  p.  67. 

2.  Mém.  inéd.,  t.  II,  p.  439. 

3.  Son  article  sur  Chardin  fut  probablement  écrit  en  1748,  car  les  œuvres  expo- 
sées par  celui-ci  en  1747  sont  mentionnées  comme  figurant  «  au  dernier  Salon  ». 
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de  M.  Le  Noir  s'amiiscmt  à  faire  des  châteaux  de  caries  K  Le  même 
collectionneur  possède  aussi  un  très  bel  original  des  Bouteilles  de 
savon,  dont  l'exécution  est  empreinte  des  plus  rares  qualités  du 
maître.  Les  frères  de  Concourt  connaissaient  une  autre  variante 
dans  la  collection  de  M.  Laperlier;  ils  la  disent  reconnaissable  à 
des  empâtements  qui  dépassent  quelque  peu  les  rugosités  dont  se 
plaignait  Diderot,  et  la  tiennent  pour  de  date  plus  ancienne,  en 
raison,  il  est  vrai,  de  l'effort  qu'ils  prétendent  découvrir  dans  toutes 
les  œuvres  de  Chardin  qui  ne  sont  pas  de  petite  dimension;  enfin, 
ils  rapprochent  de  cette  variante,  comme  étant  d'un  caractère  ana- 
logue, l'étude  d'une  Petite  fdle  à  la  fanchon  blanche  qui  se  trouvait 
jadis  dans  la  collection  de  M.  Guilmard.  Ces  deux  tableaux,  disent 
les  auteurs  de  L'Art  au  xviii'-  siècle-,  sont  du  genre  de  ceux  que 
peignait  Chardin  avant  d'être  en  pleine  possession  de  ses  moyens; 
mais  ils  rejettent  l'histoire  rapportée  par  Mariette  et  par  Haillet  de 
Couronne  pour  le  motif  qu'il  existe  un  tableau,  représentant  une 
Dame  cachetant  une  lettre,  dont  la  gravure  porte  la  preuve  que 
Chardin  le  peignit  en  1732  3. 

Jusqu'ici,  tout  va  bien.  La  date  à  laquelle  Chardin  commença  à 
peindre  la  figure  est,  de  la  sorte,  heureusement  reculée  d'une  demi- 
douzaine  d'années  an  moins.  Par  malheur,  les  deux  brillants  écri- 
vains, ayant  sous  les  yeux  une  esquisse  du  même  sujet,  alors  dans  la 
collection  de  M.  Peltier,  entreprennent  de  décrire  l'amoureuse  élé- 
gance de  la  Dame  cachetant  une  lettre  et  suggèrent  ingénieusement 
que  Chardin,  avant  d'aborder  sa  «  veine  bourgeoise  »,  consacra  son 
pinceau  à  des  œuvres  d'un  caractère  nettement  différent.  Or,  rien 
n'est  moins  certain  ! 

Je  suis  profondément  sensible  à  tout  ce  que  nous  devons  à 
l'ardeur  et  au  zèle  des  Concourt  :  ils  ont  réuni,  pour  la  première 
fois,  une  inappréciable  masse  d'informations  concernant  la  vie  et 
l'œuvre  de  Chardin  ;  mais  ils  me  semblent,  en  ce  cas-ci,  un  peu  trop 
prompts  à  l'hypothèse,  un  peu  trop  sans  façon  devant  les  faits. 
S'étant  avancés  jusque-là,  il  leur  paraît  désormais  nécessaire  de 
déterminer  le  moment  où  Chardin  aurait  pris  pied  sur  son  vrai 
domaine.  Dans  ce  dessein,  ils  s'arrêtent  au  tableau  de  La  Fontaine, 

d.  Lenoir  est  le  négociant  qui  assista  au  second  mariage  de  Chardin,  en 
qualité  de  témoin  de  la  fiancée. 

2.  VArt  au  XYiif  siècle,  t.  I,  p.  75. 

3.  Gravé  par  Fessard  et  par  Eilers  pour  le  Jahrbuch  der  Kœnigiich-preiissischen 
Kiinstnammlungen,  1883. 
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le  même  que  désignait  Haillet  de  Couronne,  et  décrivent  avec  une 
grande  éloquence  les  perfections  d'une  œuvre  qu'ils  n'ont  point  vue 


JEUNE     DESSIN  ATEf  R  ,     PAR     C  II  A  R  D  1  X  ,     AU    PALAIS     IjE    ]' 0  T  S  D  A  M 
Grav(?  par  Fabcr. 

ou  dont  ils  ne  connaissent  qu'une  répétition  postérieure,  appar- 
tenant à  Eudoxe  Marcille'.  «  Tout  son  talent,  disent-ils,  un  talent 
ferme  et  dégagé...,   nous   le  trouvons  dans   La  Fontaine    que  lui 

1.  Je  parlerai  plus  loin  de  ce  beau  morceau.  Il  existe  d'autres  répétitions; 
mais  celle-ci  est  la  plus  belle. 
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commandait  le  chevalier  de  Laroque  et  que  gravait  Cochin  ;  nous  le 
trouvons  à  tous  les  coins  de  cette  éclatante  petite  toile.  » 

Hélas  !  Le  pauvre  tableau  commandé  par  de  Laroque,  le  tableau 
dont  on  nous  prie  d'admirer  le  métier,  «  le  travail  de  brosse  »,  esta 
Stockholm  et,  loin  de  constituer  «  une  éclatante  petite  toile  »,  il  est 
dans  un  triste  état.  MM.  de  Concourt  ne  sont  pas,  j'imagine,  allés  à 
Stockholm,  mais  j'y  suis  allée  et  je  me  suis  souvent  demandé  ce  que 
Chardin  aurait  dit  s'il  avait  su  ce  que  j'ai  affronté, 

Mullas  per  génies,  mulla  per  xquora  vectus, 

dans  la  seule  intention  de  voir,  de  mes  yeux,  le  premier  exemplaire 
de  La  Foiitaine.  Elle  est  peinte  non  sur  toile,  mais  sur  un  panneau 
de  chêne  et  a  cruellement  souffert,  probablement  d'avoir  été  exposée 
à  la  chaleur  d'un  poêle  dans  le  palais  royal  d'oîi  on  l'a  transférée  au 
Musée  national  ;  couverte  de  boursoufflures,  c'est  un  débris  qui  défie 
toute  restauration  ;  mais  elle  est  signée  et  datée,  et  on  y  peut  nette- 
ment déchiffrer,  dans  l'angle  gauche,  l'inscription  :  chardin^  1733. 
Ainsi,  cette  œuvre,  qui  nous  montre  le  maître  dans  l'entière  posses- 
sion de  ses  forces  et  dan«  la  plénitude  de  sa  «  veine  bourgeoise  », 
fut  peinte  pour  de  Laroque,  quatre  ans  avant  1737,  année  oii  elle 
figura  au  Salon,  et  vient  de  la  sorte  se  placer  juste  à  la  même  date 
que  l'amoureuse  et  élégante  Dame  cachetant  une  lettre.  Au  Salon  de 
l'année  suivante  (1738),  en  elîet,  Chardin  envoyait  «  un  tableau  de 
quatre  pieds  en  carré,  représentant  une  dame  occupée  à  cacheter 
une  lettre  »,  tableau  qui  avait  figuré  précédemment  parmi  les  seize 
peintures  montrées  par  lui,  en  1734,  place  Dauphine  '.  Ce  tableau, 
signé  et  daté  j.-s.  chardin  1733,  nous  le  retrouvons  aujourd'hui, 
sous  le  titre  de  Die  Brief-Sieglerinn,  au  Nouveau  palais  de  Potsdam, 
et  je  tiens  de  M.  Silvy  qu'il  fut  découvert  par  lui,  en  compagnie 
de  MM.  Thibaudeau  et  Danlos,  il  y  a  quelques  années,  derrière  une 
armoire,  dans  le  garde-meuble  du  Vieux  Potsdam.  Calino,  s'il 
racontait  l'aventure,  dirait  que  Chardin,  qui  date  rarement  ses 
tableaux,  n'a  daté  celui-ci  que  pour  confondre  les  frères  Concourt. 
La  Brief-Sieglerinn  est  un  tableau  extrêmement  intéressant  et 
son  moindre  mérite  n'est  pas  dans  l'exécution,  qui  présente  les 
mêmes  caractères  que  celle  des  Bouteilles  de  savon  et  des  Tours  de 
cartes.  Dans  chacun  de  ces  trois  morceaux,  nous  rencontrons  la  même 
mosaïque  de  couleurs  sans  liaison,  si  l'on  peut  s'exprimer  ainsi.  Le 

i .  «  La  plus  grande  toile  représentait  une  Jeune  Femme  qui  attend  avec  impa- 
tience qu'on  lui  donne  de  la  lumière  pour  cacheter  une  lettre  ». 
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coup  de  brosse  de  Chardin,  excepté  dans  certains  cas  sur  lesquels 
je  reviendrai  plus  loin,  est,  comme  son  métier  au  pastel,  riche  en 
empâtements  intentionnels.  Son  pinceau  ignore  cette  fraîcheur, 
cette  fleur  qui  éclôt  sous  le  crayon  de  La  Tour;  l'outil  se  refuse  à 
tempérer  les  accents  de  la  touche  ;  mais  chacune  des  touches  est  si 
parfaitement  juste  qu'elles  se  fondent  toutes  en  une  irréprochable 
harmonie.  Ce  trait  caractéristique  est  aussi  marqué  dans  les  tableaux 
exposés  en  1739  que  dans  la  Brief-Sieglerinn,  exécutée  probablement 
quatre  ans  plus  tôt.  Tous  trois  appartiennent  à  la  première  période 
et  montrent  par  quel  travail  consciencieux  dans  les  vastes  propor- 
tions Chardin  se  fortifiait  et  se  préparait  à  l'exécution  de  ses  scènes 
familières.  h&Brief-Sieglerimi,  en  même  temps  qu'elle  étale  toutes 
les  qualités  admirables  du  métier  de  Chardin  dans  des  dimensions 
insolites,  se  distingue  encore  par  je  ne  sais  quelles  suggestions  de 
richesse  inusitées,  qui  contrastent  avec  l'habituelle  simplicité  de  ses 
sujets  favoris.  Il  ne  faut  d'ailleurs  pas  exagérer  la  valeur  de  ce  der- 
nier trait,  car  d'autres  personnages  de  Chardin  —  par  exemple,  la 
mère  et  l'enfant,  dans  La  Toilette  du  matin^,  —  portent  des  habille- 
ments tout  aussi  riches  que  la  robe  de  chambre  de  brocart  rayé  blanc 
et  noir  dont  la  jeune  dame  est  revêtue. 

D'une  main  tenant  la  lettre  qu'elle  vient  d'écrire  et  de  l'autre 
la  cire  à  cacheter,  elle  s'incline  en  avant  sur  sa  chaise,  indin"érente 
aux  caresses  du  lévrier  qui  l'accompagne  et  les  yeux  fixés  sur  la 
chandelle  que  penche  vers  elle,  par  dessus  la  table,  un  valet  dont 
l'habit  brun  doré  à  collet  de  fourrure  sombre  l'emporte  en  vigueur 
sur  le  rouge  foncé  du  tapis  de  table  et  sur  sa  bordure  orientale. 
L'œuvre  a  souff"ert,  çà  et  là,  de  retouches  ;  mais  l'effet  général  a  gardé 
son  homogénéité,  et  certaines  parties,  telles  que  le  lévrier,  morceau 
réellement  sculptural,  sont  d'une  grande  beauté.  La  vérité  simple 
du  geste,  la  pureté  du  dessin  et  du  modelé  des  mains  et  des  bras, 
l'indication  magistrale  du  profil  perdu,  la  grâce  de  l'encolure  et  la 
chevelure  soyeuse  couronnée  d'un  nœud  de  dentelle  sont  autant  de 
traits  oii  la  main  de  Chardin  se  manifeste  en  sa  pleine  vigueur.  Et 
la  couleur,  le  métier  sont  au  comble.  Ce  qui  modifie  l'aspect  général 
de  l'œuvre,  c'est,  dans  le  fond,  un  rideau  rouge  conventionnel,  qui 
descend  on  ne  sait  d'où  et  que  des  cordons  et  des  bandeaux  relèvent 
à  la  façon  préconisée  par  le  style  académique;  on  dirait  d'un  de  ces 
accessoires  dont  Ferdinand  se  serait  servi  pour  compléter  un  por- 

\.  Voir  aussi  ha  Maitresse  d'école,  gravée  par  Lépicié  et  par  Burford.  Bocher, 
n»  34. 
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trait  de  Madame  de  Mainlenon.  Introduit  là  sans  conviction,  comme 
par  un  docile  imitateur  de  Rigaud,  ce  malencontreux  rideau  donne 
une  apparence  artificielle  à  une  scène  qui  serait  sans  lui  d'une 
intense  réalité. 

Si  nous  passons  aux  autres  tableaux  conservés  à  Potsdam,  nous 
trouvons  Un  jeune  dessinateur  taillant  son  crayon  ',  encore  une  œuvre 
de  dimensions  exceptionnelles,  peinte  en  1737  et  exposée  au  même 
Salon  de  1738,  où  elle  fut  sans  doute  achetée,  avec  la  Dame  cachetant 
une  lettre,  pour  le  compte  du  prince  héritier  Frédéric-.  En  dépit  du 
mauvais  état  du  fond,  qui  a  été  repeint  et  nettoyé,  nous  éprouvons 
dès  l'abord  la  sensation  d'une  vie  intense.  Le  jeune  garçon,  coiffé 
d'un  chapeau  retroussé  et  vêtu  de  blanc — je  crois  qu'il  existe  une 
étude  de  la  tète  dans  la  collection  de  M.  Chéramy  ^,  —  est  évidemment 
un  portrait.  Le  personnage  est  fatigué,  il  est  excédé,  il  envoie  sa 
besogne  au  diable;  les  cordons  rouges  de  son  portefeuille  bleu 
pendent,  dénoués,  sur  le  bord  de  la  table  oîi  il  appuie  ses  bras,  et  il 
n'y  a,  dans  le  tableau,  aucune  autre  note  de  couleur  que  celle-là.  La 
figure,  éclairée  en  pleine  lumière,  nous  offre  un  frappant  exemple  du 
charme  extraordinaire  propre  à  Chardin,  charme  qui  ne  réside  point 
tant  dans  la  façon  dont  il  embrasse  ses  sujets  et  dans  l'exactitude 
qu'il  apporte  à  les  traiter  —  sous  ce  rapport,  d'autres  peintres  lui 
sont  supérieurs,  —  que  dans  l'instinct  grâce  auquel  il  excelle  à 
accompagner  ses  figures,  et  dans  ce  je  ne  sais  quoi  qui  donne  une 
âme  à  l'air  ambiant  lui-môme. 

Les  autres  œuvres  de  Chardin  qu'on  rencontre  à  Potsdam  appar- 
tiennent à  la  manière  couramment  usuelle  du  maître.  Ce  sont  La 
Ratisseuse  et  sa  compagne,  La  Pourvoyeuse''  originale,  qui,  signée  et 

i.  Gravé  à.  la  manière  noire  par  Faber,  en  1740.  Cette  gravure  porte  la  men- 
tion :  «  Chardinpinx.  1737  »,  mais  je  n'ai  pu  trouver  aucune  date  sur  le  tableau  qui 
a  souffert  surtout,  à  mon  avis,  dans  ses  fonds,  du  fait  des  restaurations.  La  Dame 
cachetant  une  lettre  a  aussi  été  endommagée  partiellement  par  des  retouches. 

2.  Dobme,  Die  Ausstellitng  von  Gcmxlden  œlterer  Mekter  fi'anzœsischer  Schiilo 
{Jahrbiich  der  K'iniglich-pi'eussischcn  Kiinstsammhingen,  1883). 

3.  Elle  passe,  je  crois,  pour  un  portrait  de  Sedaine. 

4.  Ce  sont,  je  pense,  les  deux  tableaux  gravés  par  Lépicié,  en  1742.  Il  est,  en 
réalité,  très  probable  que  La  Pourvoyeuse  de  Potsdam  est  celle  qui  fut  exposée 
avec  La  Ratisseuse,  et  non  celle  que  Chardin  envoya  au  Salon  de  l'année  suivante. 
Il  existe  une  troisième  Pourvoyeuse  dans  la  galerie  Liechtenstein;  mais  je  n'ai  pu 
en  déchiffrer  la  date.  Les  Concourt  lui  donnent  conjecturalement  la  date  de  173b. 
Cette  dernière  œuvre  a  aussi  pour  pendant  une  Ratisseuse,  signée  et  datée  de  1738. 
Une  quatrième  (avec  de  légères  variantes)  se  trouve  à  Schleisheim  et  a  été  gravée 
dans  le  11°  volume  de  l'ouvrage  Kœnigliche  Galleric  von  Miinchen  und  Schleisheim. 


LA     RATISSEUSE,     PAR     Cil  MU)  IN,     AU    PALAIS    DE    POTSDA>] 
Giav6    par  Liïpicié. 
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datée  CHARDIN  1738,  doit  prendre  le  pas  sur  l'exemplaire  du  Louvre, 
daté  par  Chardin  de  1739  '.  Ni  l'une  ni  l'autre  ne  sont  dans  un  état 
satisfaisant,  quoique  certaines  parties  de  La  Rôtisseuse  —  qui,  si  elle 
n'est  pas  datée,  est  signée  chardin,  —  semblent  avoir  échappé  au 
restaurateur.  L'effet  général  est  dur,  malgré  un  très  jolie  palette.  Les 
blancs  et  les  bleus  d'indigo  pâle  d'une  grande  délicatesse  sont 
exaltés  par  les  bruns  dominants  de  la  robe  et  de  la  jaquette  que 
porte  la  femme  ;  une  bande  d'écarlate,  sous  le  jupon,  conduit  l'œil 
au  ton  jaune  d'une  grosse  citrouille  placée  dans  un  des  coins,  et  à  ce 
jaune  répond,  dans  le  coin  opposé,  une  terrine  de  faïence  foncée  ; 
des  mains  de  la  travailleuse,  les  navets  tombent  au  fond  de  l'usten- 
sile, dans  l'eau  qui  miroite  à  ravir,  peinte  comme  un  Chardin  seul 
pouvait  la  peindre. 

A  propos  de  cette  merveilleuse  fidélité  à  rendre  le  détail,  on  dit 
que,  quand  Chardin  débuta  au  service  de  Noël-Nicolas  Coypel,  son 
maître  le  chargea  de  travailler  pour  lui  à  un  fusil,  dans  un  "portrait 
de  chasse  :  le  soin  minutieux  de  Coypel  à  arrêter,  par  le  choix  du 
point  de  vue  et  de  l'éclairage,  l'effet  pittoresque  qu'il  souhaitait  tirer 
de  cet  accessoire  en  apparence  trivial,  aurait  fait  une  impression 
profonde  sur  l'élève  et  l'aurait  convaincu  de  l'importance  et  de  la 
difficulté  qu'il  y  a  à  exprimer  les  plus  menus  détails  avec  une  jus- 
tesse absolue  2.  L'effort  de  Chardin  pour  porter  au  plus  haut  point  de 
perfection  la  représentation  des  plus  humbles  objets  ne  faiblit  point 
de  toute  sa  vie,  et  il  en  résulta  que  la  moindre  chose  que  touche  son 
pinceau  prend  toute  la  beauté  de  la  réalité.  «  Il  y  a  de  Chardin,  écrit 
Diderot  (1"  novembre  1759),  un  Retour  de  chasse,  des  pièces  de 
gibier,  un  jeune  Elève  qui  dessine,  vu  par  le  dos  ;  une  Fille  qui  fait 
de  la  tapisserie,  deux  petits  tableaux  de  Fruits.  C'est  toujours  la 
nature  et  la  vérité;  vous  prendriez  les  bouteilles  par  le  goulot,  si 
vous  aviez  soif;  les  pêches  et  les  raisins  éveillent  l'appétit  et  appel- 
lent la  main.  M.  Chardin  est  homme  d'esprit,  il  entend  la  théorie  de 
son  art,  il  peint  d'une  manière  qui  lui  est  propre  et  ses  tableaux 
seront  un  jour  recherchés.  11  a  le  faire  aussi  large  dans  ses  petites 
figures  que  si  elles  avaient  des  coudées  ^  »  Huit  ans  après,  quand 
Chardin  exposa  ses  Dessus  déporte  pour  Bellevue  *  au  Salon  de  1767, 

1.  Acheté  à  la  vente  Laperlier. 

2.  Uém.  inéd.,  t.  II,  p.  420. 

3.  Correspondance  littéraire,  t.  II,  p.  358. 

4.  Les  Quatre  attributs  de  Musique  sont  aujourd'hui  dans  la  collection  de 
M™=  Jahan.  Ce  sont,  comme  M.  H.  de  Chennevières  en  a  fait  la  remarque  {Gazette 
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Diderot  s'écrie  :  «  On  parlera  de  la  Tour,  mais  on  verra  Chardin.  » 
Son  œuvre  s'impose  aux  yeux.  Le  public,  ébloui  par  le  clinquant 
du  coloris  à  la  mode,  convenait  bien  que  Chardin  dessinait  admira- 
blement, mais  pouvait  être  tenté  de  lui  reprocher  «  un  coloris  quel- 
quefois un  peu  gris  »  ;  n'importe  !  Ne  le  voulût-on  pas,  on  était  attiré 
vers  ses  œuvres  par  la  force  de  leur  absolue  vérité.  «  Eloignez-vous, 
approchez-vous,  même  illusion.  » 

Ainsi,  des  plus  simples  objets  matériels,  le  grand  magicien  sait 
évoquer  tout  le  mystère  et  toute  la  beauté  de  la  vie.  Un  rouleau  de 
papiers,  un  encrier,  deux  plumes,  un  moulage  en  plâtre,  avec  la  valeur 
exacte  d'un  ton  gris  dans  le  fond,  et  voilà  un  chef-d'œuvre,  comme 
celui  qui  appartient  à  M.  Jacques  Doucet;  ou  bien,  dans  une  com- 
position plus  importante,  L'Atelier  de  Lemoyne,  appartenant  à 
M.  Groult,  les  rouleaux  de  papiers  et  la  statuette  de  Mercure,  par 
Pigalle,  qui  donnent  la  tonique,  seront  exaltés,  par  le  voisinage  de 
plusieurs  livres  et  portefeuilles,  d'un  vase,  d'une  palette  avec  dos 
brosses,  des  insignes  de  l'ordre  de  Saint-Michel,  toutes  choses  qui 
semblent  nous  avertir  que  le  peintre  à  qui  ils  appartenaient  n'était 
pas  le  premier  personnage  venu  '.  Par  quelques  traits  suggestifs 
de  ce  genre,  Chardin  réussit  invariablement  à  donner  une  empreinte 
personnelle  aux  objets  inanimés  qu'il  groupe,  et  ceux-ci  n'ont 
jamais  l'air  d'avoir  été  rapprochés  par  hasard  :  on  dirait  toujours 
que  quelqu'un  vient  de  les  laisser  là  après  s'en  être  servi  et  que  ce 
quelqu'un  va  revenir.  Si  forte  est  la  sensation  de  la  présence 
humaine  évoquée  de  la  sorte  que  nous  passons  d'une  œuvre  oîi 
toute  ligure  animée  fait  défaut  à  une  œuvre  où  apparaît  la  créature 
vivante  sans  éprouver  l'impression  vive  d'un  changement  :  l'am- 
biance est  demeurée  exactement  la  même.  Quand  enfin  la  servante 
entre  dans  la  cuisine,  dont  tous  les  ustensiles  nous  sont  déjà  fami- 
liers, rien  n'est  dérangé;  il  semble  qu'elle  était  annoncée,  que  nous 
attendions  sa  venue. 

EMILIA    F. -s.     DILKE 

(La  suite  prochainement.) 

des  Beaux-Arts,  2"  pér.,  t.  XX.WIII,  1888,  p.  o9i,  de  plus  beaux  morceaux  que 
La  Musique  et  les  Arts  conservés  au  Louvre.  L'un  d'eux,  La  yiusiquc  guerrière,  a  élé 
gravé  par  Guérard  pour  la  Gazette  [3"  pér.,  t.  IV,  1890,  p.  302).  Deux  grandes 
toiles  de  sujets  analogues,  Les  Arts  et  les  Sciences,  appartiennent  aussi  à  M™"  Jahan. 
1."  D'après  les  Concourt  (t.  I,  p.  71),  Camille  Marcille  leur  a  afQrmé  que  son 
père  avait  acheté  de  12  à  20 francs  pièce  beaucoup  des  natures  mortes  de  Chardin 
de  sa  collection,  laquelle  comptait  des  morceaux  admirables,  lels  que  les  (Sillets 
appartenant  aujourd'hui  à  M™"' Jahan. 


L'EXPOSITION   CRANACH 

A  DRESDE 


KAiMENT,  il  y  a  trop  d'expositions  !  En 
cette  seule  année,  quatre  expositions 
rétrospectives,  consacrées  aux  œuvres 
de  Rembrandt  à  Londres,  de  Cranach 
à  Dresde,  de  Velazquez  à  Madrid,  et 
de  van  Dyck  à  Anvers  !  Et  combien 
d'œuvres  ont  déjà  passé  sous  nos  yeux, 
depuis  la  mémorable  exposition  de 
Manchester,  en  1857  !  On  dirait  que  le 
soin  de  reconstituer  le  passé  est  notre 
principale  préoccupation.  Et,  en  vérité, 
une  des  principales  tâches  de  notre  siècle  aura  été  de  réunir  les 
matériaux  d'une  histoire  des  arts  solidement  fondée  sur  la  critique 
et  la  comparaison.  Mais,  maintenant  que  cette  besogne  est  accomplie 
en  sa  plus  grande  partie^  nous  commençons  à  nous  sentir  un  peu  las 
des  expositions  de  l'art  rétrospectif  et  de  son  histoire  ;  nous  préfére- 
rions jouir  de  l'art  de  notre  propre  temps,  le  voir  arriver  à  un 
apogée  comparable  à  celui  des  temps  de  la  Renaissance,  faire  enfin 
nous-mêmes  de  l'histoire.  Espérons  que  nos  vœux  seront  exaucés  ; 
pour  le  moment,  il  faut  profiter  des  occasions  qui  nous  sont  offertes 
d'étudier  l'art  ancien,  tandis  qu'il  y  a  encore  des  maîtres  et  des 
écoles  qui  n'ont  été  l'objet  d'aucune  exposition  spéciale. 

Je   vais  tâcher  de  résumer  ici  ce  que  l'exposition  de  Dresde 
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nous  apprend  do  nouveau  sur  un  maître  aussi  peu  connu  et  aussi 
mal  apprécié,  que  l'était  Cranach  jusqu'à  nos  jours.  11  faut  le 
dire,  en  effet,  dès  l'abord  :  Cranach  n'était  généralement  jugé  jus- 
qu'ici que  d'après  les  œuvres  du  milieu  de  sa  carrière,  d'après  ces 
Vénus  maniérées  et  élancées  au  delà  du  possible  qui  répondirent 
aux  goûts  d'une  cour  vouée  au  faste  et  aux  plaisirs  chevaleresques, 
d'après  ces  Madones  enfantines  et  doucement  somnolentes,  d'après 
ces  histoires,  d'un  genre  quelque  peu  grotesque,  tirées  de  la  Bible, 
d'après,  enfin,  tout  un  monde  de  figures  factices,  qui  nous  paraissent 
d'autant  plus  éloignées  de  la  nature,  qu'elles  sont  rendues  d'une 
manière  lâchée,  et  rappelleraient  plutôt  des  figurines  d'ivoire  que 
des  êtres  vivants.  Maintenant  que  nous  pouvons  passer  en  revue 
tout  son  œuvre,  nous  voyons  qu'il  traversa  une  période  prépara- 
toire comprenant  à  peu  près  le  premier  quart  du  xvi'  siècle,  période 
pendant  laquelle  il  déploya  un  bien  autre  talent,  s'efforça  de  rendre 
des  idées  et  des  sentiments  très  personnels,  atteignit  parfois  à  des 
conceptions  d'une  vraie  force  persuasive  et  se  conquit  par  là  une 
place  à  part  parmi  les  peintres  de  son  temps. 

Non  qu'on  puisse  le  ranger  dans  la  même  lignée  que  les  Durer, 
les  Holbein  et  les  Grûnewald.  C'est  à  tort  qu'on  lui  donne  ordinai- 
rement, dans  les  écrits  d'art,  la  place  de  ce  dernier.  La  notoriété 
dont  Cranach  jouissait  de  son  temps  résultait  de  qualités  plutôt 
banales  qu'artistiques  et  élevées.  Le  monde  qu'il  représentait  dans 
la  plupart  de  ses  tableaux  était  un  monde  fictif  et  fort  éloigné  de 
la  réalité;  mais  c'est  justement  à  cause  de  ces  qualités  propres  à 
élever  l'âme  au-dessus  des  misères  de  la  vie  qu'on  pensait  y  retrouver 
l'idéal.  C'était  à  peu  près  le  Bouguereau  de  son  temps.  Par  contre, 
dans  ses  commencements,  qui  durèrent  une  vingtaine  d'années 
environ,  il  avait  réellement  su  déployer  une  force  créatrice,  tantôt 
fantastique,  tantôt  réaliste,  qui  lui  assignait  légitimement  une  place 
dans  la  pléiade  des  peintres  originaux  qui  peuplèrent  alors  l'Alle- 
magne, Burgkmair,  Baldung,  Altdorfer,  Kulmbach  et  tant  d'autres 
dont  nous  ne  connaissons  même  pas  encore  les  noms  ;  mais,  ce  n'est 
pas  d'après  ces  œuvres  de  sa  forte  maturité  qu'on  est  accoutumé  de 
le  juger.  Quant  à  Grtinewald,  il  faut  le  placer  au  tout  premier  rang, 
non  seulement  à  cause  de  son  génie  et  dos  visions  extraordinaires 
qu'il  sut  rendre  palpables,  mais  surtout  parce  qu'il  était  vraiment 
peintre,  à  un  plus  haut  degré  que  Durer  et  Holbein  même  ;  ceux-ci, 
en  effet,  ne  s'émancipèrent  jamais  assez  du  dessin  pour  envisager, 
dès  le  premier  abord,  la  nature  du  côté  de  l'harmonie  des  couleurs, 
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en  faisant  abstraction  de  la  ligne  qui  arrête  les  contours,  et  ils 
divisèrent  par  là  l'unité  d'aspect  de  la  nature,  au  profit  de  la  netteté 
et  du  relief  exagéré  des  formes. 

A  l'exposition  de  Dresde,  qui  occupe  un  grand  et  un  petit  salon 
détachés  de  l'exposition  nationale,  —  laquelle  est  vouée,  à  l'exception 


LE    BEPOS    EX    E(.;YPrE,     PAI\     CRANACH 
(Collection  H-  Levi,  â  Munich.) 


de  trois  salles  réservées  au  vieux  Saxe,  à  l'art  moderne,  —  se  trou- 
vent réunies  cent  cinquante-huit  œuvres  du  maître,  choisies  avec 
un  soin  extrême  par  le  directeur  du  musée  de  Dresde,  M.  Woermann. 
Parmi  ces  œuvres  —  elles  proviennent  tant  des  galeries  publiques, 
non  seulement  de  l'Allemagne,  mais  aussi  de  Saint-Pétersbourg, 
de  Budapest,  d'Innsbriick,  des  églises  qui  possèdent  encore  des 
œuvres  de  Cranach  et  des  châteaux  de  l'empereur  d'Allemagne,  du 

XXII.  —  3"   FÉniOL'E.  2:J 


194  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

roi  de  Saxe  et  d'autres  princes,  ainsi  que  d'une  quantité  de  collec- 
tions privées,  —  on  ne  rencontre  que  peu  de  tableaux  insignifiants, 
et,  si  le  nombre  des  pièces  qui  ne  peuvent  pas  être  attribuées  sans 
réserve  à  Cranach  n'est  pas  plus  réduit  encore,  c'est  que  précisément 
on  a  cherché  à  réunir  ici  celles  qui  offraient  aussi  des  problèmes  à 
résoudre  et  paraissaient  propres  à  jeter  de  nouvelles  lumières  sur  la 
carrière  de  l'artiste.  Quelques  œuvres  de  Cranach  le  jeune,  ainsi 
qu'un  tableau  authentique  de  Griinewald  [Le  Christ  mort  de  l'église 
d'Aschaffenburg),  viennent  se  joindre  à  cette  liste  pour  faciliter  la 
comparaison  avec  les  œuvres  de  Cranach  le  vieux;  enfin,  un  choix 
de  photographies  d'après  les  quelques  tableaux  manquant  à  l'expo- 
sition et  des  reproductions  d'après  les  gravures  du  maître  complètent 
l'appareil  scientifique.  Le  catalogue  que  M.  Woermann  a  rédigé  à 
cette  occasion*  et  auquel  nous  empruntons  quelques-unes  de  ses 
illustrations,  peut  être  considéré  comme  un  modèle  du  genre  et  no 
perdra  rien  de  sa  valeur  par  la  suite. 

Les  tableaux  y  sont  très  judicieusement  répartis  en  six  caté- 
gories :  1°  ceux  qui  sont  signés  et  datés  ;  —  2°  ceux  qui  sont  signés, 
mais  non  datés  ;  —  3°  ceux  dont  l'authenticité  est  garantie  par  des 
documents  ;  —  4°  ceux  qui  manquent  de  justification  extrinsèque  ;  — 
5°  ceux  qu'on  donne  au  maître  désigné  à  une  certaine  époque  sous 
le  nom  d'un  prétendu  pseudo-Griinewald,  mais  qu'on  est  mainte- 
nant généralement  porté  à  restituera  Cranach;  —  6°  ceux  qui  sont 
encore  soumis  à  la  discussion. 

Quand  on  envisage  l'œuvre  entier  d'un  maître  tel  que  Cranach, 
on  se  sent  tout  disposé  à  envier  à  celui-ci  le  sort  qui  le  fit  naître 
dans  une  époque  oii  presque  aucune  des  difficultés  qui,  de  notre 
temps,  transforment  la  vie  d'un  artiste  sincère  en  un  incessant  mar- 
tyre, n'existait  encore.  Nous  savons  bien  qu'il  fit  son  apprentissage 
auprès  de  son  père,  lequel  vivait  à  Cranach,  dans  le  pays  de  Bam- 
berg,  en  Franconie  ;  mais  nous  ne  connaissons  aucune  œuvre  de 
ce  dernier.  Dès  ses  débuts  —  le  premier  de  ses  tableaux  authentiques 
date  de  1504,  —  Cranach  connaît  parfaitement  son  métier  et  n'a  pas 
besoin  de  tâtonner  ni  de  se  frayer  son  chemin  comme  les  peintres 
de  nos  jours  qui,  hors  l'enseignement  aca  lémique,  envisagé  comme 
plutôt  nuisible  que  propice  au  développement  des  qualités  créa- 
trices, ne  trouvent  ordinairement  nulle  part  l'appui  qu'ils  cherchent. 
Entré  dans  la  vie,  les  commandes  lui  viennent  naturellement  de  la 

1.   Deutsche  Kunstausstellung   Dresden  IS99.   Abteilung  Cranach- Aitsstcllung, 
voii  Karl  Woermann.  Dresden-Blasewilz,  A.  Arnold,  1899. 
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part  des  princes,  des  églises,  des  particuliers;  car,  de  vrais  besoins 
esthétiques  se  font  sentir  et  le  goût  de  l'art  est  développé  chez  le  public 
contemporain.  Il  est  vrai  qu'à  côté  de  tâches  qui  demandent  l'entier 
développement  de  ses  forces  créatrices,  il  a  à  répondre  à  beaucoup 
de  demandes   d'une  nature  tout  à  fait  inférieure,   par  exemple  la 


M  A  R  I A  0  E    DE    SAINTE    CATHERINE,     PAR     C  P.  A  N  A  C II 

(Musée  de  WœrliU.) 

décoration  des  cimiers  de  heaumes,  des  écus,  des  tentures  dont 
on  se  servait  aux  tournois,  commandes  qu'aucun  peintre  de  nos 
jours  ne  voudrait  accepter.  Mais  la  distinction  tranchée  entre  l'ar- 
tiste et  l'artisan,  distinction  qui  nous  prive  de  tant  d'occasions  d'em- 
bellir la  vie  ordinaire  par  le  moyen  des  arts,  n'existait  pas  encore. 
Si  l'on  compare  la  vie  d'un  artiste  de  nos  temps^  avec  toutes 
les  incertitudes  qu'il  éprouve,  quant  au  sujet,  au  format  et  au  ton 
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général  qu'il  doit  choisir  pour  ses  œuvres,  ne  sachant  pour  quel  lieu, 
pour  quel  personnage,  pour  quel  besoin  —  si  ce  n'est  le  sien  propre  — 
il  peint  son  tableau  ;  si  l'on  pense  aux  mille  précautions  que  le 
peintre  d'aujourd'hui  doit  prendre  pour  ne  pas  choquer  un  public 
qui  ne  craint  rien  tant  que  l'originalilé,  la  nouveauté  et  la  vraie 
simplicité  émanées  d'un  sentiment  élevé  des  choses;  si  l'on  se  dit 
que  tous  nos  grands  artistes,  sans  exception,  ont  dû  perdre  des 
années  et  des  années,  parfois  toute  leur  vie,  en  expédients  pour  ainsi 
dire,  et  trop  souvent  pour  aboutir  à  la  misère,  avant  qu'il  leur  fût 
donné  de  vaincre  les  obstacles  et  de  s'imposer  à  la  foule  ;  avec  quel 
soulagement  n"envisage-t-on  pas  alors  la  situation  d'un  peintre 
des  temps  passés,  à  qui  il  était  permis  de  développer  toutes  ses 
qualités  à  son  gré  et  qui  pouvait  traverser  la  vie  d'un  pas  sûr  et 
tranquille,  certain  de  ne  point  avoir  manqué  sa  carrière  ! 

Voilà  pourquoi,  dans  l'ensemble  des  œuvres  de  Cranach,  l'unité 
de  ses  créations,  tant  au  point  de  vue  de  la  composition  qu'à  celui  de 
la  couleur,  nous  frappe  si  fort.  Quoiqu'il  ne  soit  qu'un  peintre  d'or- 
dre secondaire,  il  se  donne  en  enti<?r  dans  chacun  de  ses  tableaux, 
cherche  pour  chaque  sujet  une  nouvelle  solution.  Il  est  toujours 
intéressant  et  varié  ;  mais,  comme  ses  qualités  dominantes,  un  métier 
solide  et  une  personnalité  indépendante  et  franche,  restent  toujours 
identiques,  un  caractère  commun  et  bien  personnel  se  fait  jour  dans 
son  œuvre.  A  côté  de  cet  art,  qui  n'est  pas  invariablement  très 
recherché,  mais  qui  est  invariablement  robuste,  la  plupart  des 
œuvres  modernes  chancellent  sur  leurs  bases,  pâlissent  et  s'éva- 
nouissent comme  des  ombres. 


Quand  on  pense  que  Cranach  est  né  en  1472,  on  est  surpris  de 
voir  qu'il  n'existe  pas  de  peinture  plus  ancienne  que  la  Sainte 
Famille  de  1304  qu'on  puisse  lui  attribuer.  11  est  vrai  que  la  pré- 
sente exposition  nous  fait  connaître  deux  œuvres  datées  de  JS03, 
mais  non  signées,  toutes  deux  incontestablement  de  la  même  main  : 
le  Christ  en  croix  de  la  galerie  de  Schleisheim,  près  de  Munich,  et  le 
portrait  du  chancelier  de  la  ville  de  Constance,  Etienne  Reuss, 
appartenant  au  Musée  Germanique  de  Nuremberg.  Ces  œuvres 
rappellent  en  maintes  parties  la  Sainte  Famille  de  1504;  mais 
comme  l'auteur  de  ces  deux  morceaux  ne  possède  nullement  la  touche 
fine  et  quelque  peu  craintive  qui  donne  à  la  première  peinture  de 
Cranach  son  charme,  en  même  temps  qu'elle  en   fait  l'œuvre  d'un 
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dilettante  cherchant  à  serrer  la  nature  d'aussi  près  que  possible, 
il  n'y  a  pas  moyen  d'identifier  le  portraitiste  du  chancelier  avec 
Cranach. 

Dans  la  Sainte  Famille  de  1504,  qui  provient  de  la  collection 
du  prince  Sciarra,  à  Rome,  et  appartient  actuellement  à  M.   Her- 
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mann  Levi,  de  Munich,  Cranach  déploie  une  fantaisie  si  charmante, 
une  richesse  de  couleur  si  éblouissante,  il  cherche  si  fort  à  rendre 
fidèlement  par  des  traits  fins  et  légers  la  physionomie  de  la  Madone 
et  de  l'Enfant  qu'on  sent  tout  de  suite  le  contraste  entre  ce  conte  de 
fées,  narré  sur  une  surface  de  soixante-dix  centimètres  à  peine  de 
hauteur  et  le  faire  libre  et  dégagé,  les  couleurs  lourdes  et  huileuses, 
tout  l'arrangement  pathétique  et  lout  le  balancement  des  effets  de  la 
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Crucifixion.  Dans  ce  dernier  tableau,  qui  se  rapproche  beaucoup 
encore  de  Grûnewald  —  à  Schleisheini,  on  l'attribue  à  ce  peintre,  — 
mais  que  d'autres  voudraient  revendiquer  pour  Wolf  Hubor,  un  des 
meilleurs  dessinateurs  bavarois  de  ce  temps,  les  gestes  sont  puis- 
sants et  les  physionomies  expressives  ;  on  discerne  bien  la  douleur 
de  la  Vierge  et  l'anxiété  de  saint  Jean  qui  la  soutient  d'un  bras 
ferme;  on  ressent  de  la  pitié  à  l'aspect  de  ce  Christ  enveloppé  d'un 
nuage  noir  et  formidable^  et  de  l'horreur  vis-à-vis  des  larrons  aux 
membres  flous  et  livides  ;  mais  on  voit  aussi  que  le  peintre  ne  s'est 
servi  de  modèles  que  d'une  façon  superficielle ,  plutôt  décorative. 
Sij  d'ailleurs,  ni  les  trois  anges  musiciens  de  la  Sainte  Famille,  ni 
ceux  qui  s'amusent  à  écouter  la  musique,  à  ofl'rir  des  fraises,  à  puiser 
de  l'eau  dans  une  source  et  à  jouer  avec  des  oiseaux  ne  sont  point 
étudiés  d'après  nature,  le  soin  que  prend  le  peintre  d'éveiller  autant 
qu'il  le  peut  la  sensation  de  la  réalité,  surtout  par  l'interprétation 
minutieuse  du  paysage,  forme  la  note  caractéristique  de  son  œuvre. 
Aussi  acquit-il  dès  ses  commencements  la  renommée  d'un  incom- 
parable peintre  d'animaux,  tant  morts  que  vivants.  Quelques  dessins 
à  la  gouache,  représentant  des  oiseaux  morts,  dessins  conservés  au 
Cabinet  des  Estampes  de  Dresde,  prouvent  bien  que  cette  réputation 
n'était  pas  usurpée. 

L'année  suivante,  en  1503^  Cranach  fut  nommé  peintre  attitré 
de  la  cour  des  princes  électeurs  de  Saxe,  Frédéric  le  Sage  et  son 
frère  Jean  le  Constant,  qui  résidaient  à  Wittenberg,  l'université 
florissante  nouvellement  créée.  Toute  une  colonie  de  peintres  y 
vivait  déjà,  dont  malheureusement  nous  ne  connaissons  que  les 
noms  et  ignorons  les  œuvres  ;  mais  des  artistes  tels  que  Durer  et 
Jacopo  de'  Barbari  y  avaient  aussi  travaillé,  peu  avant  l'arrivée  de 
Cranach.  C'était  donc  un  vrai  centre  pour  les  arts  d'alors  et  nous 
pouvons  nous  rendre  compte  de  la  place  que  Cranach  tint  dans  cette 
compagnie  par  le  fait  qu'il  reçut  un  salaire  de  cent  florins  au  lieu  de 
quarante  que  touchait  son  prédécesseur.  Pour  cette  époque,  les  gra- 
vures sur  bois,  dont  il  produisit  une  grande  quantité  de  1S06  à  1S09, 
ainsi  que  quelques  gravures  au  burin,  nous  donnent  une  idée  de 
son  style.  Elles  traitent  des  sujets  religieux  et  mythologiques,  ou 
des  scènes  de  la  vie  contemporaine,  des  tournois,  par  exemple,  et 
révèlent,  par  leur  métier  pittoresque  et  savoureux,  un  maître  qui,  dans 
ce  genre  du  moins,  n'avait  pas  besoin  de  craindre  la  comparaison 
avec  Albert  Durer.  Son  Repos  en  Egypte,  avec  la  troupe  des  petits 
anges  qui  se  livrent  à  des  occupations  variées,  comme  ceux  de  la 
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Sainte  Famille  de  1504,  est  en  tous  sens  un  des  chefs-d'œuvre  de 
la  gravure  sur  bois  allemande. 

Le  musée  de  Dresde  possède,  il  est  vrai,  un  tableau  daté  de 
1306  et  marqué  des  initiales  L.  C.  (un  Martyre  de  sainte  Catherine), 
qu'on  croit  aujourd'hui  pouvoir  attribuer  à  Cranach,  après  l'avoir 
longtemps  fait  passer  pour  une  imitation  de  son  style;  mais  le  style 
de  cet  assez  grand  tableau,  exécuté  avec  un  soin  extrême  et  un  savoir 
peu   commun,  rend  à  mon  gré   passablement  difficile  de  justifier 
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LES    QUATORZE    INTERCESSEURS,    PAR     CRANACH 

(Église  de  Tor^au.) 

cette  attribution.  C'est  bien  une  oeuvre  de  l'époque  et  exécutée  dans 
le  pays;  mais  la  maigreur  des  figures,  l'aspect  terne  du  coloris,  la 
sécheresse  de  l'exécution  et  le  manque  d'animation  de  la  plupart 
des  visages  ne  s'accordent  pas  trop  bien  avec  la  manière  de  Cranach 
pendant  ses  premiers  temps. 

L'été  de  1S09,  Cranach  se  rendit  en  mission  à  Anvers^  oîi  il 
trouva  le  courage  d'entreprendre  des  figures  de  grandeur  naturelle, 
comme  le  prouve  sa  Vénus  sur  fond  noir,  datée  de  cette  année  et 
conservée  à  l'Ermitage.  11  faut  en  convenir  :  trois  ans  avant,  ce  même 
sujet  lui  avait  beaucoup  mieux  réussi,  dans  une  petite  gravure  sur 
bois.  Le  Portrait  du  docteur  Scheurl,  son  panégyriste,  qui  nous  a 
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transmis  les  quelques  renseignements  que  nous  possédons  sur  ses 
premiers  temps,  révèle  la  môme  facture  trop  lisse  et,  par  là,  quelque 
peu  superficielle;  il  est  daté  de  la  même  année  1509,  et  appartient 
encore  à  la  famille  Scheurl,  de  Nuremberg. 

Cependant,  de  1S09  à  1514,  date  qui  se  trouve  inscrite  sur  les 
deux  portraits  en  pied  représentant  le  duc  Henri  le  Pieux  de  Saxe 
et  sa  femme  et  conservés  au  Musée  historique  (l'Armurerie)  de 
Dresde,  il  y  aurait  une  grande  lacune  si,  par  sa  ressemblance  avec 
les  œuvres  de  1509,  une  pièce  importante,  quoique  non  datée,  ne  per- 
mettait qu'on  l'en  rapprochât.  C'est  le  triptyque  à  figures  presque 
grandes  comme  nature  représentant  le  Mariage  de  sainte  Catherine 
et  conservé  à  Wœrlitz,  dans  le  duché  d'Anhalt.  Sur  les  volets  sont 
peints  les  deux  ducs  de  Saxe,  accompagnés  de  leurs  patrons,  les 
saints  Barthélémy  et  Jacques  le  Majeur.  Nous  en  reproduisons  le 
panneau  central.  Ce  sont  encore,  dans  les  figures  des  femmes  et  des 
enfants,  les  types  un  peu  mous  et  indécis  des  temps  antérieurs  ;  mais 
les  portraits  des  deux  princes,  ainsi  que  les  deux  Apôtres  placés  der- 
rière eux,  qui  se  détachent  vigoureusement,  avec  leurs  vêtements  aux 
couleurs  voyantes,  sur  le  fond  noir,  font  déjà  preuve  d'un  vrai  pro- 
grès. En  comparant  le  portrait  de  Frédéric  le  Sage  avec  un  tableau, 
appartenant  à  M.  Schaefer,  de  Darmstadt,  tableau  qu'on  peut,  avec 
une  quasi-certitude,  placer  vers  1516  ou  1518,  on  constate  un  inter- 
valle d'une  couple  d'années.  Cela  rapproche  donc  de  la  Vénus  de  1509 
ce  tableau  important,  resté  jusqu'ici  inconnu  des  commentateurs 
de  l'œuvre  de  Cranach. 

La  lacune  entre  ces  œuvres  des  premières  années  et  le  genre 
connu  qu'il  cultiva  depuis  1515  est  comblée  par  un  groupe  d 'œuvres 
qu'il  était  malaisé  de  dater  à  une  certaine  époque,  alors  qu'on  man- 
quait de  points  de  repère  ;  faute  d'en  avoir,  on  rejetait  ordinaire- 
ment cette  série  comme  n'appartenant  pas  au  maître  lui-même, 
mais  à  des  élèves,  qu'on  identifiait  en  partie  avec  le  pseudo-Grûne- 
wald  dont  nous  aurons  tout  à  l'heure  occasion  de  parler.  Nous  pou- 
vons maintenant  lui  assigner  sa  place  dans  les  années  qui  précèdent 
1514,  car  elle  rappelle  par  la  facture  les  deux  portraits  sus-men- 
tionnés  d'Henri  le  Pieux  et  de  sa  femme. 

Dans  les  tableaux  dont  nous  parlons,  les  types  sont  encore 
virils,  le  coloris  est  vigoureux  et  brillant,  le  faire  huileux  et  quel- 
que peu  empâté.  La  même  force  y  règne  qui  caractérise  les  gra- 
vures sur  bois  de  Cranach,  et,  parla  grande  dimension  des  figures, 
ainsi  que  par  la  simplicité  de  la  composition,  les  œuvres  appartenant 
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à  ce  groupe  se  rapprochent  plus  d'un  style  vraiment  monumental 
que  tous  les  autres  travaux  de  sa  longue  carrière  artistique.  11  faut 
les  énumérer,  puisque,  jusqu'ici,  ces  pièces  n'ont  pas  encore  été 
réunies  en  un  groupe:  ce  sont,  d'après  les  numéros  du  catalogue: 
les  Quatorze  Intercesseurs,  de  l'église  de  Torgau  (98)  ;  —  le  Massacre 


.MARIAGE     DE     S\t.NTE     CATHERINE,     PAR     CRA^^ACII 

Partie  centrale  d'un  Iriplyque  (Musfc  de  Wœrlil/l. 

des  Innocents,  du  musée  de  Dresde  (106)  ;  —  la  Crucifixion,  du  musée 
de  Strasbourg  (110);  —  le  Sauveur,  de  l'église  de  Zeitz,  de  grandeur 
naturelle  (112);  — -une  Sainte  Anne  avec  la  Vierge  et  l'Enfant  [{i2),  an 
musée  de  Berlin  ;  —  puis,  les  Adieux  de  Jésus  à  sa  mère  (73),  du  musée 
de  Dresde,  dont  il  existe  une  excellente  répétition  au  musée  de 
Vienne;  —  V Adoration  des  Mages,  du  musée  de  Gotha  (78);  —  celle 
du  musée  de  Leipzig  (en  petit)  (113);  —  la  Madone  du  baron  de 
Heyl,  de  Darmstadt  (116)  ;  —  celle  du  musée  de  Darmstadt  (138)  ;  — 
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enliii^  les  Six  saints  du  même  musée  (137)  ;  ïAdam  et  Eve  de 
Brunswick  (72),  et  la  Sainte  Trinité,  du  musée  de  Leipzig  (153).  Il 
est  vrai  que  la  tradition  assigne  au  tableau  do  Torgau,  que  nous 
avons  cité  en  premier  lieu,  la  date  de  1305;  il  existe  aussi  un  dessin 
(exposé  pour  le  moment  au  Cabinet  des  Estampes  de  Dresde)  pour  l'un 
des  saints  représentés,  saint  Christophe,  dessin  qui  paraît  daté  de 
cette  même  année  (le  dernier  chiffre  est  en  grande  partie  coupé)  et 
appartient  au  musée  de  Weimar;  mais,  si  l'on  donne  celte  date  au 
tableau  de  Torgau,  et,  par  là,  à  la  plupart  des  autres  œuvres  que 
nous  classons  dans  ce  groupe,  il  devient  bien  difficile  de  constituer 
une  chronologie  suffisante  et  acceptable.  De  plus,  les  quelques 
tableaux  datés  de  1515  :  le  Christ  à  la  colonne  du  musée  de  Dresde, 
elles  deux  Saints  du  musée  de  Vienne  —  ces  derniers  n'ont  pas  été 
envoyés  à  l'exposition,  ■ —  prouvent  bien,  grâce  à  leurs  analogies  avec 
ceux  que  nous  nommons  ci-dessus,  la  marche  suivie  par  le  dévelop- 
pement artistique  de  Cranach.  Nous  pouvons  y  joindre  le  Portemen 
de  Croix  du  musée  de  Donaueschingen  (14),  dont  la  date  de  1520 
est  apocryphe;  la  superbe  Madone  de  la  cathédrale  de  Breslau, 
peut-êlre  le  chef-d'œuvre  du  maître  (71);  —  le  Saint  Jérôme,  du 
musée  d'Innsbruck(92),  qui  ne  me  paraît  pas  appartenir  aux  derniers 
temps  de  l'artiste,  comme  le  croit  le  catalogue,  et  quelques  petits 
tableaux  exécutés  avec  la  finesse  d'un  miniaturiste^  tels  que  le  Christ 
en  croix  de  M.  Wesendonck,  à  Berlin  (daté  1515)  ;  la  Famille  du  faune, 
de  Donaueschingen  (85)  ;  la  Nativité  de  M.  de  Kaufmann,  à  Berlin 
(90);  la5rtm/e  Famille,  du  musée  de  Magdebourg  (97)  ;  VAdam  et  Eve, 
de  Cobourg(107),  et  le  Saint  Georges,  de  Wœrlitz  (117).  Ces  tableaux 
forment  la  transition  avec  les  peintures  de  1516,  qui  révèlent  déjà 
le  type  très  prononcé  que  Cranach  affectionna  et  répéta  jusqu'à  la 
fin  de  sa  carrière.  Et  comme,  à  partir  de  ce  terme,  le  nombre  des 
peintures  datées  augmente,  nous  n'avons  plus  tant  besoin  de  nous 
occuper  des  questions  quelque  peu  arides  de  chronologie. 

Un  Mariage  de  sainte  Catherine,  appartenant,  comme  le  triptyque 
du  même  sujet,  à  la  collection  de  Wœrlitz,  est  l'œuvre  principale  de 
cette  année  1516  oi!i  Cranach  atteignit  à  la  pleine  maîtrise,  mais  à 
partir  de  laquelle  aussi  ses  tableaux  commencent  à  moins  nous  inté- 
resser, parce  qu'ils  ne  sont  plus  empreints  de  la  saveur  et  do  la  fraî- 
cheur qui  caractérisent  les  œuvres  de  jeunesse,  oii  les  tâtonnements 
sont  toujours  compensés  par  la  recherche  du  nouveau.  Une  troisième 
réduction  du  même  sujet,  à  Budapest,  exécutée  avec  la  même  foi, 
ne  saurait  guère  s'éloigner  de  la  même  date. 


L'EXPOSITION    CRÂNACH 


203 


De  1517  et  de  1519,  nous  manquons  d'œuvres  datées  ;  mais  nous 
sommes  suffisamment  renseignés  sur  le  style  de  Cranach  pendant 
l'année  intermédiaire  par  le  charmant  petit  tableau  de  Leipzig  appelé 
le  Mourant — une  œuvre  de  pieuse  commémoration,  commandée  par 


LA     VIERGE    ALLAITANT    1.    ENFANT,     PAR    CRANACH 

(Musce  de  DarmsIadL.) 


un  fils  en  mémoire  de  son  père  et  qui  détaille  toute  la  légende  du 
moyen  âge  si  répandue,  grâce  au  célèbre  Ars  Moriendi,  avec  ses  scènes 
de  tentation  et  de  désolation  ;  —  par  la  petite  Madone  de  la  cathédrale 
de  Glogau,  une  merveille  de  finesse  et  de  sentiment,  et  par  la 
Ni/mphe  dorma7\t  de  la  collection  Schubart,  à  Munich.  Nous  pouvons 
donc,  sans  crainte  de  trop  nous  éloigner  de  la  vérité,  assigner  à  ce 
temps  les  numéros  du  catalogue  74,  77,  79,  86,  99,  100,  109,  111, 
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128,  129,  130.  Vers  l'année  1320,  nous  plaçons  les  numéros  76,  83, 
101  (daté)  et  157. 

Abondamment  muni  de  commandes,  il  est  très  naturel  que 
Granach  ait  bientôt  eu  recours  à  l'aide  de  nombreux  élèves  qui 
formèrent  son  atelier,  sa  boutique.  Mais  ce  n'est  que  depuis  1515, 
époque  à  laquelle  lui-même  commença  à  se  faire  une  manière  com- 
mode et  avantageuse,  que  nous  pouvons  constater  l'activité  de  son 
atelier  d'une  façon  certaine.  A  l'exposition  de  Dresde,  les  tableaux 
qui  portent  les  numéros  108,  143-145  et  149-151  sont  dans  ce  cas. 
A  partir  de  1520,  ces  sortes  de  peintures  deviennent  encore  plus 
nombreuses  ;  et,  si  elles  ne  ressortent  pas  tant  à  notre  exposition, 
c'est  parce  qu'on  a  évité  d'encombrer  sans  profit  de  pièces  de  ce 
genre  ;  nous  n'avons  donc  à  citer  que  les  numéros  139,  140  et  152. 
On  a  seulement  fait  exception  pour  les  œuvres  qu'on  désignait  depuis 
un  demi-siècle  sous  le  nom  du  pseudo-Griinewald  et  qu'on  a  com- 
mencé, dans  les  derniers  temps,  à  partager  entre  Granach  lui-même 
et  d'autres  artistes  plus  ou  moins  dépendants  de  lui. 

L'occasion  était  trop  favorable,  en  effet,  pour  essayer  de  tran- 
cher enfin  cette  question  aussi  nettement  que  possible.  Or,  le  résultat 
est  en  partie  satisfaisant.  Selon  les  probabilités,  un  grand  nombre  de 
ces  œuvres  seront  généralement  reconnues  comme  provenant  de  Gra- 
nach lui-même.  A  celles  que  j'ai  déjà  citées,  il  faut  ajouter  le  grand 
tableau  représentant  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg  en  prière 
devant  le  Ghrist  en  croix  (141)  ;  cette  œuvre,  de  sentiment  tout  à  fait 
moderne  par  la  poésie  du  paysage,  provient  de  Schleisheim  et  a 
trouvé  place,  depuis  peu,  au  musée  d'Augsbourg.  Une  autre  œuvre, 
le  tableau  d'autel  de  l'église  de  Halle  (102  et  103),  vaste  machine  à 
doubles  volets  qui,  avec  quatre  panneaux  conservés  à  Munich, 
joue  un  rôle  capital  dans  la  question  ;  mais  il  n'y  gagnera  pas 
trop,  car  on  ne  peut  se  refuser  à  avouer  que,  si  réellement  ce  tableau 
a  été  livré  en  1529,  comme  la  tradition  porte  à  le  croire,  par  Granach 
lui-même,  celui-ci,  en  réalité,  n'a  participé  à  son  exécution  que  pour 
une  bien  petite  part  ;  sous  ce  rapport,  les  deux  grands  volets  de  la 
cathédrale  de  Naumburg  (156)  lui  sont  même  supérieurs.  Deux 
autres  tableaux,  représentant  la  Messe  du  pape  Grégoh-e  et  conservés 
à  Aschaffenburg,  dont  l'un  est  exposé  ici  (131),  ainsi  que  la  Sainte 
Famille  avec  la  sainte  parenté  (132)  prêtée  par  le  même  musée, 
proviennent  de  l'atelier  de  Granach  et  non  de  sa  main.  Enfin, 
les  volets  de  Munich,  dont  on  ressent  l'absence  comme  la  seule 
lacune  de    l'exposition   —  il   a  été  impossible   de   les  obtenir,  — 
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dénotent  une  main  quelque  peu  différente  de  celle  de  Cranach  ; 
on  peut  s'en  convaicre  en  regardant  la  grande  figure  de  Saint 
Valentin,  de  l'église  d'Aschaffenburg  (146),  qui  est  d'un  style  très 
rapproché  de  celui  de  ces  volets.  On  reconnaît  surtoutcette  différence 
de  main  au  caractère  trapu  des  figures,  à  la  vigueur,  mais  aussi  au 
manque  de  transparence  du  coloris,  et,  en  dernier  lieu,  aune  absence 
totale  de  sentiment  ;  il  se  pourrait  cependant  que  la  grande  dimen- 
sion des  tableaux  fût  cause  do  tout  cela  ;  car,  parmi  les  quatre 
petits  volets  d'Aschaffenburg  qui  otlrent  des  figures  de  saints  et  de 
saintes  (133-136),  volets  provenant  de  la  même  main  que  ceux  de 
Munich,  se  trouve  un  portrait  du  cardinal  Albert  en  tout  point  digne 
de  Cranach. 

Dès  1520,  le  nombre  des  occupations  et  des  fonctions  de  Cra- 
nach s'accroît  ;  il  achète  la  pharmacie  de  Wittenberg,  fait  le  com- 
merce des  vins  et  siège  au  conseil  municipal.  Tout  cela  ne  l'empêche 
pas  de  s'occuper  de  peinture  avec  une  telle  ardeur  qu'il  mérite  bien 
l'appellation  de  peintre  excellent  par  sa  célérité,  piclor  celerrimus  ; 
en  même  temps,  il  entretient  les  meilleures  relations  tant  avec 
Luther  qu'avec  le  cardinal  de  Brandebourg,  qui  devait  bientôt  devenir 
le  meilleur  soutien  du  catholicisme  en  Allemagne.  C'est  surtout 
comme  portraitiste  que  Cranach  a  maintenant  la  vogue;  les  por- 
traits d'hommes  conservés  à  Schwerin  (daté  de  lo21),  à  Heidelberg 
(1526),  dans  la  collection  Kaufmann,  à  Berlin  (loii),  la  figure  en 
pied  du  duc  Henri  le  Pieux  de  Saxe,  à  Dresde  (1537),  le  petit  por- 
trait de  Charlcs-Quint,  à  Schwerin  (1548),  et  surtout  son  propre 
portrait,  à  Florence  (looO),  qui  manque  à  cette  exposition,  montrent 
qu'il  conserva  son  talent  dans  ce  genre  jusqu'à  la  fin.  Parmi  la  quan- 
tité de  portraits  qu'il  peignit  en  1526,  deux  surtout  sont  intéressants  ; 
ils  appartiennent  au  grand-duc  de  Hesse  et  étaient  restés  inconnus 
jusqu'à  présent  ;  ce  sont  des  demi-figures  de  tout  jeunes  garçons 
blonds,  vêtus  tous  deux  d'un  habit  brun  et  se  ressemblant  tellement 
qu'on  a  cru  y  voir  des  jumeaux,  ou  bien  un  seul  et  même  per- 
sonnage ;  comme  l'a  récemment  prouvé  le  directeur  du  Cabinet  des 
Médailles  de  Dresde',  ces  sympathiques  figures  d'enfants  sont  les 
effigies  de  Maurice  et  de  Séverin,  les  deux  fils  aînés  du  duc  Henri  le 
Pieux,  âgés  alors  de  4  et  5  ans  ;  Maurice,  celui  qui  est  en  train  de 
tirer  son  épée  hors  du  fourreau  (n°  33),  est  ce  Maurice  de  Saxe  qui, 
devenu  électeur,  s'est  conquis  la  célébrité. 

Dès  1530,  les  sujets  mythologiques,  qui  ne  sont  pour  Cranach 
\.  J.  Erbstein,  dans  le  Mûm  und  Medaillen-Freund,  I  (1899),  n"  b. 
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que  prétextes  à  étaler  autant  de  nudités  que  possible,  les  Vénus, 
les  Lucrèce,  les  Adam  et  Eve  se  multiplient  d'une  façon  inquiétante 
dans  son  œuvre,  tant  en  grande  qu'en  petite  dimension  ;  le  type  en 
devient  de  plus  en  plus  exagéré  ;  sur  un  corps  élancé  jusqu'à  l'invrai- 
semblance, à  la  poitrine  large  et  aux  seins  tout  petits,  se  balance  une 
tête  petite  et  ronde,  surmontée  d'un  front  haut  et  large  qui  rappelle 
celui  des  poupées.  Mais,  à  côté  de  ce  tribut  qu'il  payait  à  la  mode  de 
son  temps,  il  sait  toujours  nous  émouvoir  dans  ses  tableaux  religieux, 
tels  que  l'allégorie  de  la  Chute  de  l'homme  et  son  Élévation,  à  Gotha, 
la  Madone,  de  Saint-Pétersbourg  (82),  Y  Homme  de  douleur,  à  Meissen, 
la  Femme  adultère,  à  Pesth  et  Jésus  parmi  les  enfants,  à  Naumburg. 

A  partir  de  1537,  son  fils,  Lucas  le  jeune,  vient  se  joindre  à  lui 
et  l'aider  dans  l'exécution  de  ses  nombreuses  commandes  ;  c'est 
aussi  depuis  cette  année  qu'il  change  de  signe  et  remplace  les  ailes 
de  chauve-souris  dont  il  orne  sa  marque  - —  un  dragon  —  par  des 
ailes  d'oiseau  couchées.  La  série  de  la  Passsion,  qui  se  trouve  à 
Berlin,  nous  fournit  la  preuve  de  la  collaboration  du  père  et  du  fils, 
et  nous  croyons  aussi  distinguer  la  main  du  jeune  Lucas  dans  le 
grand  rétable  de  Schneeberg  (lOi),  surtout  dans  la  prédelle 
exposée  à  Dresde,  puis  dans  le  Couronnement  d'épines  de  la  galerie 
Weber,  à  Hambourg  (68),  dans  le  superbe  Portrait  du  margrave 
Georges  de  Brandebourg,  à  Dresde  (9H).  tandis  que  la  Descente  du 
Christ  aux  enfers  et  la  Résurrection,  tableau  d'une  exécution  extrê- 
mement soignée,  à  Aschaffenburg  (155),  décèlent  une  autre  main. 

Dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  il  fut  encore  donné  à  Cra- 
nach  de  témoigner  de  la  profonde  fidélité  qu'il  professait  pour  les 
électeurs  de  Saxe,  qui  s'étaient  servis,  pendant  la  moitié  d'un  siècle, 
de  son  talent.  Jean- Frédéric  le  Magnanime',  alors  régnant,  fut 
vaincu  et  fait  prisonnier  par  l'armée  de  Gharles-Quint,  près  de 
Miihlberg,  en  1547.  Cranach,  qui  avait  fait  le  portrait  de  l'empe- 
reur lors  de  son  voyage  en  Belgique,  à  quarante  ans  de  là,  trouva 
moyen  d'intervenir  auprès  de  Charles-Quint  en  faveur  de  l'électeur; 
il  se  rendit  alors  à  Innsbrûck,  oii  il  partagea  les  deux  dernières 
années  de  captivité  de  son  maître,  avec  lequel  il  retourna  ensuite  à 
Weimar,  la  nouvelle  résidence.  L'année  suivante,  en  1553,  il  y 
mourut,  laissant  à  son  fils  le  soin  d'achever  le  grand  tableau  qui 
orne  maintenant  l'autel  de  l'église  de  Weimar. 

1.  Parmi  les  tableaux  de  l'expûsition,  il  se  trouve  un  soi-disant  Portrait  de 
Jean-Frédéric  avec  la  date  1847  (188),  qui  n'appartient  pas  plus  à  Cranach  que  les 
numéros  122-124,  126  et  184, 
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Tant  par  la  solution  de  différents  problèmes  qu'elle  nous  facilite 
que  par  les  notions  tout  à  fait  nouvelles  que  nous  y  acquérons  sur 
cet  artiste,  l'exposition  des  œuvres  de  Cranach  à  Dresde  a  parfaite- 
ment atteint  le  but  que  son  savant  organisateur  s'était  proposé.  Bien 
que  les  œuvres  de  Cranach  soient  éparses  dans  les  galeries  de  l'Eu- 
rope entière,  la  plupart  se  trouvent  encore  en  Allemagne  et  beaucoup 
dans  les  villes  mêmes  pour  lesquelles  elles  ont  été  peintes.  L'artiste 
que  nous  apprenons  ainsi  à  mieux  connaître  se  révèle  à  nous,  sous 
les  différents  aspecis  de  sa  longue  vie  productrice,  comme  un  con- 
temporain des  Durer  et  des  Holbein,  puis  comme  un  continuateur 
de  ces  maîtres,  comme  le  vrai  peintre  des  temps  de  la  Réforme. 

W,    DE    SEIDLIT? 
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(UEIXIK-ME     ET     D  E  11  M  E  n      AUTICI.e) 


LES    FRESQUES    DE    L    HOTEL    DE    VILLE    DE     PAUIS 
LE     VICTOR    HLGO 

La  différentielle  de  Piivis.  —  Si  le  lecteur  veut  bien  consentir  à 
entendre  par  ce  terme  de  différentielle,  non  point  comme  dans  les 
mathématiques,  une  différence  si  infime  qu'elle  s'évanouit  dans  les 
résultats,  mais,  au  contraire,  une  différence  essentielle  entre  les 
doctrines  et  les  tempéraments  d'artistes^  conduisant  à  des  résultats 
opposés,  je  voudrais  lui  faire  toucher  du  doigt,  par  deux  exemples, 
la  différentielle  de  Puvis  parmi  les  maîtres  contemporains. 

Je  choisis  à  dessein  comme  termes  de  comparaison  deux  des 
plus  beaux  portraits  de  Bonnat  :  celui  de  Puvis  lui-même,  celui  de 
Victor  Hugo,  rapprochés,  du  Victor  Hugo  de  Puvis  dans  l'escalier 
de  l'Hôtel  de  Ville  et  du  profil  do  Puvis,  peint  par  lui-même  pour  la 
Galerie  des  Contemporains,  à  Florence. 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3<=  pér.,  t.  XXII,  p.b. 
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Bonnat  a  tracé  dans  le  portrait  un  sillon  d^une  profondeur  et 
d'une  puissance  extraordinaires,  égalant  l'énergie  de  Ribeira,  en 
restant  exempt  de  manière.  Son  faire  est  simple,  expressif  etsaignant. 
Il  a  de  plus  à  son  actif,  entre  autres  grandes  toiles,  l'un  des  plus 
beaux  morceaux  de  peinture  du  siècle,  le  Saint  Vincent  de  Paul 
prenant  la  place  d'un  captif  dans  les  États  barbaresques.  Je  suis  allé 
le  voir  un  jour  avec  Puvis  au  musée  d'Auteuil  :  nous  avons  constaté 
ensemble  qu'il  conservait,  après  plus  de  trente  années  écoulées,  la 
moiteur  de  l'exécution. 

Je  ne  crois  pas  que  Bonnat  ait  fait  un  plus  beau  portrait, 
d'une  plus  belle  qualité,  d'une  meilleure  venue,  d'une  enveloppe 
plus  vibrante  que  le  portrait  de  Puvis.  L'homme  du  monde,  le 
gentilhomme  parmi  ses  pairs,  l'artiste,  le  regard  pénétrant,  la 
gaieté,  la  santé,  l'équilibre  d'une  ferme  nature,  tout,  tout  y  est, 
semble-t-il. 

Y  aura-t-il  encore  quelque  chose  de  plus  dans  le  profil  pour 
Florence  ? 

La  première  fois  que  Puvis  me  l'a  montré,  dans  son  atelier  de  la 
place  Pigalle,  ce  cri  m'est  échappé  :  tu  es  toujours  le  même,  tu 
affrontes  toujours  ! 

Qu'était  donc  Puvis  dans  son  adolescence  ? 

Je  le  vois  devant  mes  yeux,  élancé,  élégant,  joyeux,  avec  des 
yeux  dont  la  pointe  ironique  perçait  déjà  le  ballon  des  banalités.  Il 
avait  le  front  haut;  ses  cheveux  châtains  frisaient  naturellement.  Sa 
peau  était  blanche  et  délicate;  à  la  moindre  émotion,  elle  se  colorait 
en  rose  uniformément.  Son  nez  hardi  se  terminait  par  deux  méplats 
très  fins.  Il  était  toujours  en  tête  de  nos  petits  tumultes  scolaires  ou 
de  nos  batailles  simulées.  La  dominante  de  son  caractère  était  un 
extraordinaire  «  en  avant  ».  Maintenant  les  cheveux  étaient  ras,  les 
méplats  étaient  devenus  deux  lobes  charnus  et  la  délicate  épiderme 
de  la  jeunesse,  une  peau  d'orange  on  la  vie  afflue  ;  mais  je  venais  de 
le  revoir  tout  à  coup,  les  coudes  en  arrière,  la  poitrine  en  avant,  les 
yeux  plus  en  avant  encore,  avec  une  nuance  de  défi  et  d'obstination 
que  justifiait  le  combat  et  le  succès  de  sa  vie. 

Devant  le  portrait  de  sa  jeunesse,  Puvis  se  mit  à  sourire.  Il 
serait  surprenant,  fit-il  tranquillement,  que  cherchant  dans  les 
autres  ce  qui  demeure,  je  ne  l'eusse  pas  découvert  en  moi-même. 

Pour  Victor  Hugo,  qu'était-il  au  temps  oîi  les  lithographes  à  la 
mode  réunissaient  sur  la  même  feuille,  dans  Les  petites  Macédoines 
d'Aubert  :  Alexandre  Dumas  et  Byron,  Lamartine  et  Victor  Hugo? 

XXII.    —   3'    PÉKIODE.  27 
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C'était  le  plus  beau  front  qui  fût  sous  le  ciel,  la  plus  belle  chevelure, 
mais  la  bouche  la  plus  charnelle  du  siècle.  Dans  son  beau  portrait 
du  poète  blanchi  et  chargé  d'ans,  Donnât  a  manifesté,  avec  sa  clair- 
voyance habituelle,  l'implacable  virilité  de  ce  mâle  extraordinaire. 
On  la  sent  acharnée  à  le  poursuivre  jusque  dans  l'extrême  vieil- 
lesse. C'est  comme  un  autre  baron  Hulot,  sous  la  griffe  d'un  autre 
Balzac.  Veuillot,  qui  voyait  clair  et  cru  dans  les  révoltes  de  la  chair, 
avait  fait  du  poète  un  autre  portrait,  de  ressemblance  au  moins  égale, 
en  disant  des  chansons  des  rues  et  des  bois,  «  que  c'était  le  plus  bel 
animal  de  la  langue  française  ». 

Puvis,  sans  rien  changer  à  l'expression  de  puissance  physique 
qui  reste  jusqu'à  la  fin  le  caractère  dominant  du  masque  de  Victor 
Hugo,  a  su  l'illuminer  d'un  sourire  éternel  et  de  la  sérénité  d'Homère. 
11  a  fait  accepter  à  ses  contemporains  un  Victor  Hugo  élyséen,  vêtu 
d'azur,  offrant  du  bout  des  doigts  une  lyre  énorme  à  la  Ville  de  Paris, 
dans  un  monde  oîi  les  choses  ne  pèsent  plus. 

Il  faut  bien  du  talent  pour  avoir  peint  les  deux  portraits  de 
Puvis  et  de  Victor  Hugo  ;  il  faut  du  génie  pour  avoir  peint  le 
Victor  Hugo  de  l'Hôtel-de- Ville,  et  le  profil  du  musée  de  Florence. 
Ce  sont  des  images  pour  le  mur.  Oui,  je  ne  crains  pas  de  le  répé- 
ter, s'il  manque  à  cette  peinture  du  mur  la  satisfaction  quasi 
sensuelle  que  procure  la  peinture  de  chevalet,  mâchée  par  un 
maître  peintre  avec  des  dents  d'ivoire,  elle  fait  penser  plus  haut  et 
nous  donne  la  chiquenaude  de  VExcelsior! 

Quoi,  dira-t-on,  ces  deux  fantômes,  ces  deux  apparitions  à  côté 
des  deux  vigoureux  portraits  sculptés  au  pinceau  !  Qu'est-ce  donc 
autre  chose  que  l'Idéal  si  non  l'apparition  de  la  beauté  spéciale 
inhérente  à  chaque  objet,  apparition  rapide  afin  qu'il  en  reste  pour 
demain  ? 

Les  portraits  sont  plus  ressemblants  pour  les  contemporains  ; 
réduites  au  type,  c'est-à-dire  à  ce  qu'il  y  a  en  elles  d'immortel,  les 
peintures  murales  seront  plus  ressemblantes  pour  la  postérité. 

Les  peintures  de  l'Hôtel-de-Ville  offrent  cet  intérêt  particulier 
de  contenir  du  Puvis  primitif,  des  femmes  ailées,  espèces  de  tubes 
de  bronze,  tels  qu'on  a  pu  en  déterrer  dans  les  fouilles  de  Délos 
ou  d'Olympie,  et  du  Puvis  mûri,  complété,  achevé  par  l'étude  et 
l'expérience.  Sa  figure  du  Dévouement  est  un  modèle  de  discrétion 
dans  la  force,  qui  manifeste,  sans  exagérations  de  musculatures, 
toute  la  puissance  dynamique  qui  est  dans  l'être  humain  bien 
proportionné. 
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ATELIER     DE     PUVIS     UE     CHAVANNES,     A     N  EL' 1 1.  L  Y -S  L' R  -  S  E  IN  E 


DOUX  PAYS,  L  EPANOUISSEMENT  D  UN  ÎIAITRE 


Le  croiriez-vous  ?  tout  se  découvre  à  la  fin.  La  terre  n'est  qu'une 
planète  manquée.  La  côte  d'azur,  le  golfe  de  Naples,  un  peu  d'Italie, 
un  peu  de  Grèce,  des  îles  dans  la  Méditerranée,  les  Antilles,  les 
Philippines,  à  peine  une  douzaine  de  stations  où  l'homme  soit  réelle- 
ment dans  ses  meubles.  Partout  ailleurs,  il  campe  en  garni,  atten- 
dant d'autres  cieux,  sans  ombre  de  confortable.  Ah  !  si  l'on  eût 
chargé  la  Science  de  la  création!  —  M.  Berthelot  ?  —  Non!  non! 
c'est  un  Français  —  Tolstoï,  Ibsen,  Schopenhauer^  Shopenhauer  ! 
Haeckel,  Herbert  Spencer,  Bûchiier,  Lombroso,  Nietzsche  et  autres 
nouveaux  débarqués  dans^notre  littérature  sociologique,  à  la  bonne 
heure  ! 

Une  forte  crise  s'était  déclarée  dans  les  cervelles  françaises  de 
l'Ile-de-France.  On  s'est  tâté,  on  s'est  réuni  et  l'on  a  posé  sérieuse- 
ment au  public,  qui  paraissait  d'ailleurs  toujours  aussi  empressé  de 
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vivre,  cette  question  troublante  :  la  vie  vaut-elle  d'être  vécue?  Il  va 
sans  dire  qu'on  avait  oublié  de  convoquer  au  congrès  l'homme 
expert  entre  tous  dans  ces  matières  mirifiques,  notre  Rabelais,  lequel 
résume  en  sa  personne  toutes  les  clartés,  toute  la  gaîté,  tous  les 
idiomes  de  la  vieille  France.  Oublié  aussi  notre  grand  Descartes 
qui  voit  dans  la  joie  extrême  de  la  connaissance  et  de  l'amour  du 
plus  grand  bien  l'unique  motif  de  vivre.  Plus  français  encore  et 
plus  philosophe  que  Rabelais,  n'a-t-il  pas  écrit,  un  jour,  avec  l'in- 
dulgente bonhomie  d'un  penseur,  pour  les  ivrognes  et  les  fumeurs  : 
«  Ah  !  sans  doute  si  la  joie,  telle  quelle,  était  le  souverain  bien,  il 
faudrait  alors  se  rendre  joyeux  à  quelque  prix  que  ce  put  être  ;  il 
faudrait  approuver  même  la  brutalité  de  ceux  qui  noient  leurs 
déplaisirs  dans  le  vin  ou  qui  les  étourdissent  avec  du  tabac.  » 

Entre  temps^  cependant,  et  sans  le  secours  des  philosophes^ 
le  soleil  du  Midi  sauvait  la  situation,  en  suscitant  quelques  vrais 
et  grands  poètes  débordants  de  lumière,  de  naturel,  de  belle  humeur 
et  de  bonne  grâce.  C'est  lui  qui  a  délivré  le  génie  national  des 
brumes  du  nord  et  de  l'espèce  de  coryza  métaphysique  qui  eût  fini 
par  bouleverser  les  idées  du  monde  sur  la  santé  cérébrale  de  l'unique 
race  qui  ait  mérilé,  dans  l'histoire  entière,  l'aimable  qualificatif  de 
Bons-vivants. 

Quel  dommage  que  la  langue  romane,  qui  faillit  être  la  langue 
de  la  Divine  Comédie,  ne  puisse  jamais  faire  d'autre  effet  que  l'effet 
d'un  patois  sur  les  oreilles  des  Français  de  l'Ile-de-France  !  La 
prosodie  du  français  et  la  prosodie  du  roman  se  refusent  absolument 
à  chanter  sur  le  même  ton. 

Puvis,  lui,  n'était  nullement  félibre  et  encore  moins,  grâce 
au  ciel,  cadet  de  Gascogne,  mais  son  bon  sens,  le  plus  grand  bon 
sens  de  peintre  depuis  Poussin,  son  bon  sens  n'hésita  pas.  Il  se 
déclara  pour  Mistral,  pour  Mireille  et  les  Iles  d'or.  La  preuve  en  est 
sous  nos  yeux. 

Rien  n'est  peut-être  plus  maître  dans  son  œuvre  que  le  Doux 
pays  de  l'hôtel  Ronnat.  Une  côte  nue,  un  tamaris,  une  branche 
de  figuier;  par  terre,  des  pastèques,  des  figues,  les  fleurettes  des 
sables  salés  ;  au  second  plan,  une  de  ces  masses  noires  d'arbustes 
à  feuilles  persistantes,  myrthes,  philaréa,  cystes^  lentisques,  bruyères 
géantes,  qui  font  tache  sur  la  mer  et  qui  embaument  ;  l'étendue 
qui  déborde  le  cadre,  la  mer  qui  n'en  finit  pas,  le  ciel,  une  voile 
blanche...  Existe-t-il  un  résumé  plus  magistral  de  la  région?  Au 
premier  plan,   voici   deux  enfants   qui    luttent   par  besoin  naturel 
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d'exercer  leurs  forces  ;  un  autre  enfant  les  regarde  en  souriant, 
sa  sœur  est  tournée  vers  l'immensité  ;  trois  femmes  nonchalantes 
trempées  dans  le  hâle  des  régions  marines^  se  laissent  vivre.  La 
douceur  de  vivre,  la  saveur  de  la  vie  en  plein  air  dans  la  splendeur 
de  la  lumière,  dans  la  sérénité  et  dans  la  paix,  tout  est  vivant 
dans  cette  œuvre,  où  Ton  se  sent,  en  quelque  sorte,  bercé  par  le 
courant  de  la  vie  universelle.  Ah  !  qu'il  fait  bon  vivre,  mon  cher  mort 
vivant,  mon  cher  Puvis? 

Tu  n'as  jamais  été  mieux  inspiré.  Tu  me  donnes  l'illusion  de 
respirer  sur  l'un  de  tes  sommets  gravi  avec  aisance,  dans  la  maturité 
de  ton  âge  et  de  ton  talent. 

Le  Doux  pays  estun  bijou  décoratif.  La  limpidité  de  l'atmosphère, 
la  musique  du  rythme,  aisée,  naturelle  et  savante,  que  l'analyse 
découvre  et  qui  semble  spontanée,  une  composition  qui  n'est  pas 
composée  mais  découle  de  la  nature  des  choses,  une  découverte  d'har- 
monie préétablie,  tel  est  ce  Doux  pays  dans  son  ensemble. 

Le  charme  des  dimensions  moyennes  et  familières  ajoute  je  ne 
sais  quelle  note  tendre  et  quel  attrait  infini  à  sa  délectation  ;  l'amitié 
est  vraiment  une  noble  inspiratrice. 

l'hémicycle    de    la    sorbonne 

C'est  avec  Puvis  lui-même,  ainsi  qu'il  a  été  dit,  que  j'ai  visité 
pour  la  première  fois  le  grand  amphithéâtre  de  la  Sorbonne  ' . 

Paris,  23  septembre  1891. 
Bien  cher  ami, 

Ton  vieux  roublard  de  petit  père  Thiers  disait  que  ce  qui  fait  la  supé- 
riorité des  animaux  sur  l'homme,  c'est  que  les  animaux  ne  se  trompent 
jamais.  Or,  comme  je  ne  procède  que  par  instinct,  j'ai  le  sentiment  d'être 
un  peu  animal.  Ta  bonne  lettre  l'a  entortillé  et  il  va  se  défendre  rien 
qu'en  te  faisant  revivre  avec  lui,  par  la  pensée,  ce  grand  labeur. 

Quand  il  m'est  échu,  ma  première  terreur  était  d'être  ennuyeux  et 
monotone  —  c'était  facile  —  mais  le  but  à  atteindre  était  de  satisfaire 
l'esprit  en  réservant  le  droit  au  charme  pour  les  yeux.  Étant  donné  le 
thème  général,  inévitable,  quel  serait  donc  le  motif  encourageant  ?  C'est 
alors  que  m'est  apparu  ce  vaste  cirque  enfermant  les  élus  sous  un  ciel 
éternel.  Puis,  la  figure  de  la  Sorbonne,  vierge  de  la  Science,  d'une  beauté 

\.  La  lettre  de  Puvis  qui  est  donnée  ici,  écrite  presque  au  lendemain  de 
notre  rencontre,  en  précise  le  souvenir.  Elle  est  en  quelque  sorte  l'écho  de  notre 
polémique  afîectueuse. 
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grave  et  sereine  dans  son  vêtement  sévère  et  presque  monacal  ;  c'était 
quelque  chose,  mais  il  fallait  lui  composer  sa  cour,  symboliser  les  facultés, 
et  le  faire  avec  assez  de  souplesse  et  d'ingéniosité  pour  que  le  nu,  clément 
admirable,  n'en  fût  pas  exclu.  Pour  les  Lettres,  les  Poésies,  c'était  tout  de 
suite  délicieux  à  chercher.  J'espère  n'avoir  pas  oublié  grand'chose,  étant 
allé  de  la  Poésie  légère  à  celle  de  David,  empreinte  d'une  tristesse  exta- 
tique ;  mais  la  Philosophie,  c'était  raide, jusqu'au  moment  où  j'ai  senti  qu'en 
mettant  en  présence  le  spiritualisme  et  le  matérialisme,  Arislole  et  Platon, 
en  donnant  corps  à  la  querelle  éternelle,  je  touchais  le  point  essentiel,  sans 
m'empètrer  dans  un  tas  d'affaires  :  résumer,  réduire  les  choses  à  leur  plus 
simple  expression,  loutest  là.  —  et  ce  n'est  pas  commode.  —  Pour  l'Histoire, 
je  me  suis  senti  comme  un  poisson  dans  l'eau  :  ces  fouillcurs  de  ruines, 
l'idée  de  cet  enfant  éternel  couvrant  sa  tête  d'une  épave  de  casque,  tous  ces 
éléments  dont  le  sens  est  bien  net,  m'ont  paru  alléger,  donner  de  l'air  à 
l'ensemble,  sans  lui  ùler  de  la  gravité. 

Restaient  les  Sciences  :  là  aussi,  il  fallait  tout  dire  en  peu  de  mots  ;  il 
fallait  aussi  le  je  ne  sais  quoi,  le  pendant  mural  àd'autres  idées  heureuses! 
j'ai  alors  imaginé  cette  statue  de  la  Science  entr'ouvrant  son  voile,  et  je  me 
suis  presque  dit  :  c'est  bien.  Voilà,  mon  cher  ami,  la  genèse  de  ce  travail. 
En  somme,  mon  cher  ami,  quel  est  le  monument  auquel,  à  part  la  Sorbonne, 
celte  composition  pourrait  convenir?  Ne  sont-ils  pas  tous,  dans  leurs  des- 
tinations diverses,  la  monnaie  de  celui-ci,  conservatoire  du  savoir  uni- 
versel ?  Dis-moi  que  tu  es  collé,  tu  seras  bien  gentil  ;  quant  à  avoir  eu  une 
seconde  l'idée  de  laïciser  mon  sujet,  je  veux  être  pendu  si  j'y  ai  pensé.  El 
d'ailleurs  celle  figure  à  laquelle  tu  fais  allusion,  n'esl-elle  pas,  dans  son 
geste  d'ardente  aspiration  vers  l'idéal,  toute  la  foi  chrétienne  ?  Il  te  reste 
les  critiques  de  détail  :  je  ne  te  les  accorde  pas  plus  que  le  reste  :  ces  points 
sombres  qui  se  correspondent  constituent  une  sorte  de  ponctuation  dans 
cette  immense  phrase... 

A  toi,  tout  à  toi, 

P.  Puvis. 

Je  restais  absorbé  par  les  actions  diverses  et  cependant  concor- 
dantes de  nobles  et  gracieuses  personnes,  rénnies  en  une  sorte  do 
clairière  idéale,  avec  un  fond  de  forêt,  par  un  ciel  pâle.  Suivant  son 
habitude,  le  maître  avait  peuplé  le  centre  de  sa  clairière  de  lauriers, 
de  pins  isolés,  d'arbres  fleuris,  pour  élever  une  composition  qui  est 
toute  en  longueur.  La  gravité,  cette  qualité  par  excellence  de  l'art 
antique,  me  frappa  tout  d'abord  ;  puis  l'atmosphère  de  la  scène,  une 
atmosphère  grecque  de  dialogue  des  morts,  légère,  subtile,  où 
l'ombre  portée  des  corps  s'évapore  ;  enfin,  la  nouveauté  de  la  compo- 
sition. Point  de  groupes  académiques  tassés,  pyramidaux  ou  autres. 
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et  cependant  point  de  vides,  tant  une  exquise  urbanité,  guidée  par 
«  l'ordre  à  l'état  de  grâce  >^,  qui  est  une  des  spécialités  du  maître,  a 
distribué  les  plans  et  les  rôles. 

«  Eh  bien?  »  fit  Puvis  avec  une  certaine  impatience.  —  «  Eh 
bien  !  lui  dis-je  en  le  regardant  avec  émotion  dans  le  blanc  des 
yeux,  tu  es  un  fier  homme  !  » 

Et,  comme  j'étais  encore,  en  ce  temps-là,  sous  l'impression  de 


DECOLLATION      lU.      S  A  I  .N  I      .1  E  A  >' -  K  A  I' T  I  S  T  E 

Œuvre  de  jeunesse  de  Pu\is  do  Cbavanncs. 


ce  que  j'avais  écrit  de  lui,  n'étant  pas  converti  au  Puvis  tel  que  je 
le  vois  aujourd'hui,  nous  discutâmes  amicalement  sur  les  détails. 
«  Par  exemple,  lui  dis-je,  tu  me  parais  fort  partial  pour  la  jolie 
matérialiste  flanquée  d'un  philosophe  cynique  ou  positiviste  et  l'im- 
périeuse personne  qui  ressemble  bien  plus  à  certaine  Sorbonne, 
laquelle  ne  fut  pas  commode,  qu'à  la  large  et  accueillante  personni- 
fication du  spiritualisme.  L'opposition  est  excessive;  tu  semblés 
oublier  que  nous  sommes  ici  tout  près  de  ces  anciennes  salles  de 
cours,  où  tant  d'éloquents  éclectiques  ont  conquis  nos  prédécesseurs. 
J'ai  connu  le  dernier  et  le  plus  séduisant  de  tous.  Très  féru  de  philo- 
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Sophie  au  sortir  du  collège,  je  l'ai  vu,  à  deux  pas  d'ici,  se  parant  du 
charme  mélancolique  du  jcnne  homme  qui  va  mourir.  Avec  ses 
cheveux  divisés  au  milieu  du  front,  dont  les  boucles  tombaient  sur 
ses  épaules,  il  se  faisait  une  fausse  tête  de  Christ  et  nous  parlait  do 
Plotin,  de  Porphyre,  de  Jamblique,  de  Proclus  et  de  toute  l'école 
d'Alexandrie,  à  nous  donner  l'envie  d'en  être.  J'ai  trouvé  Jules  Simon 
bien  rajeuni  depuis  ce  temps-là,  à  l'Assemblée  nationale.  Il  doit 
friser  maintenant  ses  quatre-vingts  ans.  Il  t'aime  beaucoup  et  te 
rêve  à  l'Institut.  Veux-tu  que  nous  le  prenions  pour  juge?  »  Puvis 
m'objectait  sa  légende  :  Le  Spiritualisme  s' affirmant  par  un  geste 
d'ardente  aspiration  vers  l'Idéal...  —  «  Tu  es  un  enjôleur  avec  tes 
légendes.  » 

Après,  je  louai  la  belle  allure  de  son  Éloquence  si  aimée  des 
Gaulois,  dont  les  paroles,  dans  cette  atmosphère  au  divin  silence, 
semblaient  atteindre  tous  les  groupes  environnants  de  la  poésie,  des 
lettres,  de  l'histoire  et  de  la  philosophie  :  l'aimable  solennité  de  la 
vraie  Sorbonne  entre  les  deux  gracieux  génies  distributeurs  de  cou- 
ronnes ;  sa  Botanique  ;  sa  belle  figure  de  la  Mer  debout,  encore 
drapée  de  son  vêtement  liquide  ;  sa  Géologie  vénérable  ;  l'élan  de  la 
jeunesse  au  pied  de  la  statue  voilée  de  la  Science. 

Un  moment  je  discutai  le  vieillard  qui  vient  renouveler  ses 
forces  à  la  source  de  la  connaissance  où  deux  jeunes  éphèbes  boivent 
aussi  avidement.  Le  vieillard  me  semblait  avancer  dans  la  salle. 
Il  me  ferma  la  bouche  d'un  mot,  n'admettant  pas  de  discussion. 

J'ai  reconnu  depuis  qu'il  avait  raison  et  que  le  vieillard,  soit 
comme  tache,  soit  comme  arabesque,  était  nécessaire  à  l'équilibre 
de  la  composition. 

Toutes  ces  remarques,  on  le  voit,  témoignent  de  la  préoccupa- 
tion du  morceau,  de  l'erreur  sur  le  droit  du  tableau  à  réclamer 
indûment,  pour  lui-même  et  pour  lui  seul,  dans  son  cadre  de  pierre, 
l'attention  qui  appartient  à  la  personnalité  du  monument,  erreur 
que  je  partageais,  en  ce  moment,  avec  l'ensemble  de  la  majorité 
officielle  des  artistes.  La  supériorité  de  l'ample  vêtement  décoratif 
de  la  belle  salle  affectée  aux  solennités  de  l'enseignement  est  aujour- 
d'hui pour  moi^  comme  elle  le  sera  pour  tout  le  monde  dans  l'avenir, 
au  point  de  vue  technique,  dans  son  impeccabilité  décorative.  Puvis 
nous  a  démontré  la  peinture  monumentale,  comme  Corot  nous  avait 
démontré  les  valeurs,  d'une  façon  définitive. 

Au  point  de  vue  moral,  cette  supériorité  s'affirme  dans  la  clarté 
symbolique  des  figures,  de  tous  les  éléments  de  la  composition  et  de 
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la  conception  elle-même,  malgré  les  chicanes  qu'on  m'a  vu  l'aire  à 
son  auteur. 

Réunissez  dans  ce  bel  édifice^  en  un  jour  de  fête,  l'élite  de  la 
jeune  France  vouée  à  l'étude,  avec  les  triomphateurs  de  la  connais- 
sance acquise.  Le  monument,  les  pierres,  la  peinture,  les  intelli- 
gences et  les  âmes  forment  un  concert  d'unité  grandiose,  dont  Puvis 
résume  et  chante  l'impression. 

Devant  cette  page  héroïque,  grâce  aux  peintures  de  la  Sorbonne 
et  du  Panthéon,  Paris  n'a  pas  à  être  jaloux  de  Lyon,  de  Poitiers,  de 
Rouen,  de  Marseille,  d'Amiens,  de  la  province,  bien  que  celle-ci 
l'ait  devancé  dans  le  choix  de  son  décorateur. 
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Resteraient  encore  à  analyser,  dans  les  Puvis  de  Paris,  l'Hiver 
et  YÉté,  de  l'Hôtel  de  Ville.  Mais  il  vaut  mieux  réserver  ces  deux 
peintures  pour  l'étude  spéciale  des  paysages  de  l'auteur.  Il  a  en 
effet  son  rôle  marqué  dans  la  grande  explosion  du  paysage  en 
France,  à  partir  du  moment  où  Rousseau  et  Chateaubriand  ouvrirent 
enfin  sur  la  nature  les  volets  que  le  xvii°  siècle  avait  tenus  fermés. 
Voilà  tantôt  un  siècle  que  dure  cette  vogue  du  paysage.  Elle  semble 
même,  en  ce  moment,  s'exaspérer;  c'est  probablement  le  prodrome 
de  sa  fin.  L'occasion  viendra  d'apprécier  la  signification  esthétique 
de  ce  fait  extraordinaire. 

J'ai  essayé  de  fixer  en  quelques  traits  rapides  la  maquette  de 
la  statue  de  Puvis,  telle  qu'elle  m'a  été  suggérée  par  l'étude  de  son 
œuvre  longtemps  médité.  Mais  le  piédestal?...  Le  piédestal  n'est 
point- à  faire. 

11  a  été  dressé  spontanément,  par  une  de  ces  surprises  de 
justice  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure.  L'honneur  en  revient, 
en  grande  partie,  aux  jeunes.  La  pénétration  moderne  de  la  lumière 
dans  les  faits  appelés  à  devenir  historiques  nous  habituera  peu  à 
peu  à  voir  l'opinion  publique  se  redresser  ainsi,  parfois,  d'elle- 
même. 

Que  s'était-il  donc  passé  entre  le  18  janvier  1895  et  les  débuts 
de  Puvis  ? 

Le  maître  ne  faisait  pas  de  difficulté  d'avouer  qu'il  avait  lancé 
sa  barque  sans  lest,  mais  il  affirmait  aussi  qu'il  voyait  distincte- 
ment le  cap  oii  il  entendait  débarquer.  Dans  ces  conditions,  il  n'eut 
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d'abord  pour  lui  que  les  poètes,  les  critiques  apprentis,  des  philo- 
sophes, des  femmes  en  quête  de  rêve.  Il  n'avait  pas  de  camarades 
d'atelier  ;  les  jurys  le  refusaient,  les  maîtres  en  renom  s'abstenaient 
ou  résistaient  presque  sans  exception.  Parce  que  c'était  un  penseur 
et  un  poète,  on  hésitait  ou  on  lésinait  sur  les  éloges  que  le  peintre 
méritait.  Pour  faire  les  connaisseurs,  de  très  fins  lettrés  renché- 
rissaient sur  les  réclamations  ou  les  critiques  des  artistes.  Je  me 
souviens  qu'Edmond  About,  qui  traitait,  par  jalousie  de  ses  vives 
lueurs  politiques,  en  1872,  J.-J.  Weiss,  «  de  moineau  égaré  dans 
une  cathédrale  »,  s'égara  bien  autrement  dans  la  cathédrale  esthé- 
tique, bien  qu'il  eût  fait  le  stage  de  l'Ecole  d'Athènes,  quand  il  lui 
arrivait  de  parler  de  Puvis. 

Personne^  cependant,  n'a  rien  à  dire  sur  les  blessures  d'amour- 
propre  du  maître  méconnu.  Son  visage  souriant  continuait  l'ironie 
secrète  de  sa  jeunesse  et  exprimait  la  confiance  d'un  être  plein  de 
force  et  de  santé  qui  sait  où  il  va. 

Quelle  admirable  volonté  !  Au  milieu  des  théories  d'ombres 
nolenles  qui  défilent  devant  nous  depuis  trente  ans,  s'il  fût  entré 
dans  la  politique,  quel  relief  et,  peut-être,  quelle  étourdissante 
destinée. 

Puvis  se  laissait  contester  et  travaillait  avec  acharnement,  le 
volontaire  et  le  travailleur,  en  lui,  ne  faisant  qu'un,  à  acquérir  la 
science,  complément  nécessaire  de  l'inspiration. 

Il  n'a  pas  travaillé  en  vain.  A  partir  du  moment  où  la  Vie  pasto- 
torale  de  sainte  Geneviève  est  découverte  au  Panthéon,  tout  change. 
J'ai  écrit  un  peu  familièrement  dans  un  Salon  de  1890  :  «  Paris 
revoyait  pour  la  première  fois,  depuis  des  siècles^  de  la  peinture 
murale  et  monumentale;  les  artistes  étaient  conquis;  ils  faisaient 
décorer  le  péristyle  de  leurs  hôtels  par  l'auteur  àsVEnfance  de  sainte 
Geneviève.  Ils  ont  pris  le  nez  au  public,  comme  on  le  prend  aux 
enfants  pour  leur  faire  avaler  un  remède,  c'est  leur  droit  de  pro- 
fessionnels, ils  lui  ont  versé  du  Puvis.  Aujourd'hui,  il  est  établi  dans 
l'intérieur  de  la  place.  » 

Il  y  prit  rapidement  son  rang.  Nombre  d'hommes  de  sa  géné- 
ration, Meissonier,  Bonnat,  Détaille,  Carolus-Duran,  Tony  Robert- 
Fleury,  Dubufe,  Falguière,  Mercié,  Munkaczy  et  l'élite  des  artistes 
européens,  l'applaudissaient.  Il  avait  attiré  à  lui,  depuis  longtemps, 
la  jeunesse  la  plus  vivante  et  la  moins  académique,  pour  laquelle 
l'expérience  de  son  ostracisme  lui  avait  inspiré  la  plus  profonde 
sympathie. 


PIERRE   PUVIS    DE   CHAVANNES 


221 


Après  la  mort  de  Meissonier,  il  fut  élu  président  de  la  Société 
Nationale  des  Beaux-Arts.  Dans  sa  présidence,  il  déploya  les  grandes 
qualités  qui  étaient  en  lui  parvenues  à  leur  maturité,  et  il  devint, 
pour  le  public,  le  représentant  le  plus  en  vue,  le  négociateur  des 
beaux-arts  devenus  libres  avec  le  pouvoir. 

Vint  un  moment  où  la  situation  que  personne  ne  contestait 
plus   fut   consacrée  par   un    témoignage    public   d'admiration    des 


L    INCENDIE 
!  de  jeunesse  de  Puvis  Je  Cliavar 


maîtres  de  France  et  d'Europe,  qui  mérite  de  rester  une  date  de 
l'histoire  des  arts  dans  notre  pays^  à  la  fin  du  xtx°  siècle. 

Plus  de  cinq  cents  artistes  français,  auxquels  vinrent  s'ad- 
joindre les  maires  des  villes  décorées  par  Puvis,  des  délégués  de 
Berlin,  de  Hollande,  de  Suisse,  de  Belgique,  les  premiers  hommes 
de  France,  dans  la  philosophie,  la  science,  les  lettres,  offrirent  à 
Puvis  un  banquet,  à  l'Hôtel  Continental,  pour  fêter  ses  soiïante-dix 
ans,  le  16  janvier  1893. 

Le  croirait-on?  A  quatre  ans  de  distance,  il  est  devenu  difficile 
de  retrouver  la  relation  de  cette  belle  manifestation.  Elle  avait  été 
annoncée  dans  le  Figaro  par  un  magistral  article  de  M.  Bodin,  sur 
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Puvis,  que  la  presse  de  Paris  et  de  la  province  a  démarqué  au  len- 
demain de  la  mort  de  ce  dernier  ;  mais  ce  fut  tout.  La  fête  coïncidait 
avec  la  démission  de  M.  Casimir-Périer  et  la  nomination  de  M.  Félix 
Faure  à  la  présidence  de  la  République.  L'odieuse  politique  usurpa 
la  place  qui  revenait  aux  beaux-arts,  lesquels,  cependant,  durent 
plus  que  les  présidences. 

Un  seul  grand  journal,  le  Temps,  en  a  donné  le  récit  complet.  Il 
esta  relire  en  entier.  La  publication  en  serait  encore  aujourd'hui 
une  nouveauté. 

Je  n'en  veux  retenir  que  ces  touchantes  paroles  de  Puvis,  où 
l'on  entend  le  son  de  son  âme,  les  seules  oîi  il  ait  laissé  entrevoir 
au  public  les  réclamations  de  sa  lutte  cinquantenaire  : 

«  A  la  joie  profonde  que  me  donne  cette  assemblée  d'élite  se 

»  mêle  une  note  grave  :  cette  fête,  née  de  la  pensée  la  plus  géné- 
»  reuse,  ne  vient-elle  pas  sceller,  pour  ainsi  dire,  ma  longue  carrière 
»  avec  les  souvenirs  du  passé  et  la  mélancolie  qui  s'en  dégage? 

»  Mais  qui  ne  voudrait  vieillir  pour  voir  un  pareil  jour  ?  ;> 

Puvis  m'a  montré  un  jour,  dans  son  atelier  de  la  place  PigalJe, 
deux  dessins  qu'il  regardait  avec  attendrissement  et  regrettait  d'avoir 
donnés  à  une  loterie  de  charité.  Ils  représentaient  deux  femmes 
élancées,  presque  sans  corps.  L'une  envoyait  son  âme  prendre  avec 
le  ballon-voyageur  des  nouvelles  de  la  France;  l'autre  recevait  dans 
ses  mains  ardentes  le  pigeon  voyageur,  échappé  à  la  griffe  de  l'aigle 
allemand  avec  les  nouvelles  qu'il  rapportait  à  Paris.  L'idée,  le 
sentiment,  la  mise  en  scène,  les  quais  et  les  ponts  sous  la  neige, 
l'isolement,  l'emmurage,  le  deuil  de  la  patrie  scindée,  quel  Français 
eût  pu  ne  pas  reconnaître  sa  propre  émotion  dans  celle  de  l'ar liste? 
Les  dessins  avaient  été  photographiés,  on  en  vendit  cinquante 
mille  exemplaires  en  quelques  jours.  Le  dessin  pour  la  Croix  rouge 
provoqua  la  même  secousse  ;  ce  jour-là  Puvis  eut  avec  lui  l'âme 
populaire  ;  son  public,  c'était  toute  la  France. 

La  commande  des  peintures  pour  le  grand  escalier  de  la  biblio- 
thèque de  Boston,  dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  fut  le  cou- 
ronnement de  sa  glorieuse  carrière.  Elle  montra  le  chemin  qu'avait 
fait  sa  renommée.  Par  l'aisance  de  l'exécution  et  l'audace  des  inven- 
tions, elle  a  peut-être  marqué  l'apogée  de  son  génie. 


On  a  vu  comment  j'ai  été  saisi  par  la  mort  inopinée  de  Puvis  de 
Chavannes,  investi  par  lui-même  du  droit  d'exposer  son  esthétique 
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et  de  juger  son  œuvre.  Ainsi  que  j'ai  eu  l'occasion  de  l'expliquer 
dans  ces  préliminaires,  je  n'avais  jamais  été  à  ce  point  frappé,  dans 
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Projet  de  dL^coration  murale. 


le  cours  de  mes  études  sur  les  beaux-arts,  par  une  considération  qui, 
tout  à  coup,  me  semblait  capitale  :  dans  les  choses  de  l'ordre  esthé- 
tique, il  arrive  que  l'intuition  l'emporte  souvent  sur  la  pratique  et 
l'analyse.  C'est  que  l'artiste  est,  avant  tout^  un  voyant,  un  inspiré, 
et  que  ce  qui  lui  vient  de  l'inspiration,  éveillée  par  le  choc  de  la 
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nature,  dépasse  ce  que  ] "étude  pourrait  lui  enseigner.  C'est  sous  cet 
angle  lumineux  que  m'est  soudainement  apparue,  avec  une  netteté 
saisissante,  la  figure  de  Puvis. 

11  me  reste  à  demander  pardon  aux  lecteurs  de  la  Gazette  des 
Beaux-Arts,  qui  m'a  rouvert  sa  vieille  hospitalité,  d'avoir  brusque- 
ment, sous  l'empire  de  la  nécessité,  placé  en  tète  de  mon  étude  ce 
qui  en  devait  être  la  conclusion  ;  j'ai  commis  une  grave  infraction 
envers  les  lois  de  l'ordre,  que  Puvis  respectait  à  l'égal  des  lois  du  bon 
sens.  Je  n'ai  pas  été  le  maître  de  faire  autrement. 

Sait-on  où  j'écris  ces  lignes?  C'est  dans  cette  même  grande 
maison  des  Dareste  de  la  Chavanne,  bâtie  à  la  fin  du  xvui''  siècle, 
oi^i  je  reçois  la  même  hospitalité  qui  aidait,  il  y  a  soixante-deux  ans, 
un  petit  provincial,  déraciné  du  Haut-Languedoc,  à  s'acclimater  à 
Paris,  en  même  temps  que  Puvis  lui-même. 

Vraiment,  il  vient  un  âge  dans  la  vie  oîi  tous  les  événements 
qui  en  constilaent  le  cours  semblent  tenir  dans  le  creux  de  la  main. 
On  ne  perd  pas  la  conscience  vague  de  leur  siiccession,  mais  ils  sont 
tellement  rapprochés,  animés,  égaux  en  présence,  qu'il  n'y  a  plus 
ni  plans  ni  lointains  dans  ce  spectacle  de  soi-même.  On  a  comme 
une  sorte  d'impression  de  la  simultanéité  des  temps,  qui  est  un 
attribut  de  Dieu.  La  pensée  de  saint  Thomas  sur  les  mystères,  sur 
les  sacrements,  sur  tout  le  surnaturel,  qui  ne  sont  point  contre 
nature,  mais  supérieurs  à  la  nature  humaine  et  conformes  à  ses 
besoins  moraux,  à  ses  pressentiments  innés,  se  vérifie  une  fois  de 
plus.  L'homme,  cet  être  fugitif,  ce  passant,  ce  chronologue,  cet  esclave 
des  dates,  retrouve  un  moment  en  lui-même,  malgré  les  apparences 
de  la  contradiction,  la  lointaine  similitude  de  Dieu.  Cela  est  certain, 
nou3  nous  sommés  baignés,  Puvis  et  moi,  momentanément,  dans 
celte  simultanéité  des  temps.  Et,  pour  que  l'illusion  fût  inévitable 
et  plus  savoureuse,  j'avais  sous  mes  fenêtres  les  cours,  les  amples 
bllis53s,  les  beaux  arbres  du  collège  de  Notre-Dame-des-Champs  et 
jjétais  réveillé  chaque  matin  par  les  cris  joyeux  des  collégiens. 


En  poursuivant  l'essai  complet  sur  Puvis  de  Chavannes,  dont 
la  Gazette  a  annoncé  la  publication  prochaine  en  librairie,  je  ren- 
trerai naturellement  dans  l'ordre.  Je  m'attacherai  à  constater  ce 
qu'il  y  a  eu  de  relativement  tardif  dans  la  vocation  de  l'artiste,  ses 
hésitations  momentanées  ;  et,  à  partir  de  son  premier  contact  avec 
le  mur,  la  prise  de  possession  de  lui-même,  chaque  jour  de  plus  en 
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plus  sûre  et  plus  forte.  Je  poursuivrai,  dans  son  œuvre,  la  crois- 
sance ininterrompue  de  ses  facultés  décoratives,  de  sa  précision 
esthétique.  Je  marquerai  la  notation  exacte  de  son  génie  en  carac- 
térisant une  à  une  les  œuvres  principales  qui  assurent  la  durée 
de  son  nom  et  son  rang  dans  la  peinture  française  et  cosmopolite. 
Enfinj  après  l'artiste,  j^essaierai  de  faire  connaître  l'homme,  en 
ayant  le  souvenir  présent  des  paroles  que  me  disait  Bonnat  :  «  11 
n'y  a  qu'un  ami  qui  puisse  révéler  Puvis  tout  entier.  » 


XXII.     —     3'    PÉRIODE 


ANTOINE    VAN    DYGK 


ET    LEXPOSITIOiN    DE    SES    OEUVRES    A    ANVERS 


A    1.  OCCASION    DU    TllOISIEME    CENTENAIRE    DE    SA    NAISSANCE 


(premier    article) 


L  niaîfre  dont  la  prestigieuse  exposi- 
tion ouverte  en  ce  moment  à  Anvers 
résume  éloquemment  le  génie  n'est 
point  de  ceux  qu'on  découvre  :  peu 
de  peintres,  en  effet,  connurent  au- 
tant que  lui  la  persistance  du  suc- 
cès. S'il  éprouva  des  mécomptes, 
s'il  n'arriva  point  à  réaliser  toutes 
ses  aspirations,  une  chose  reste  abso- 
lument certaine,  c'est  que  ses  triom- 
phes, surtout  comme  portraitiste, 
non  seulement  durèrent  autant  que  sa  vie,  mais  ont  traversé  les  siècles 
et  gardé  leur  éclat  jusqu'à  nous.  L'école  anglaise,  aujourd'hui  même, 
le  réclame  encore  pour  chef,  et  la  parole  de  Gainsborough  expirant  à 
Reynolds  :  «  Nous  nous  retrouverons  au  ciel,  et  van  Dyck  tj  sera  !  » 
suffit  à  dire  la  haute  influence  de  son  exemple  sur  les  plus  illustres 
représentants  d'un  genre  oii  il  compte  peu  de  rivaux. 

Que  van  Dyck  ne  se  puisse  juger  dans  sa  plénitude  qu'en 
Angleterre  est  un  aphorisme  assez  couramment  admis  et  pourtant 
insoutenable  en  présence  des  œuvres  superbes  qu'il  nous  est  donné 
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d'apprécier  dans  les  salles  de  l'exposition  d'Anvers.  Pour  peu  qu'on 
se  souvienne  de  l'ensemble  réuni  à  la  Grosvcnor  Gallery  en  1889,  on 
conviendra  que,  cette  fois,  nous  sommes  en  possession  d'éléments 
sinon  plus  nombreux,  du  moins  d'une  portée  plus  haute  et  plus 
significatifs  de  la  personnalité  du  peintre. 

Sans  doute,  il  faut  que  noire  mémoire  se  mette  de  la  partie, 
qu'elle  s'applique  à  combler  des  lacunes.  Les  palais  de  Gènes, 
obstinément  clos,  n'ont  point  livré  leurs  trésors  ;  cependant,  pour 
faiblement  représentée  qu'elle  soit,,  la  période  italienne  n'est  point 
absente  ;  un  portrait  de  la  valeur  de  celui  de  la  marquise  de  Bri- 
gnole-Sale,  prêté  par  le  duc  d'Abercorn,  s'il  ne  vient  point  en 
droite  ligne  du  Palazzo  Rosso,  n'en  constitue  pas  moins  une  perle 
de  la  plus  belle  eau,  et  l'on  peut  dire  qu'à  tout  considérer  les  étapes 
successives  de  la  carrière  du  prodigieux  virtuose  se  marquent  avec 
une  précision  absolue  dans  les  cent  et  quelques  toiles  réunies  par 
les  soins  du  Comité,  pour  la  joie  des  artistes  plus  encore  que  pour 
l'information  des  curieux. 

Van  Dyck,  ai-je  dit,  n'est  point  de  ceux  qu'il  faut  découvrir. 
Son  art  est  sans  mystère,  comme  ses  procédés  sont  libres  de 
recherche,  ses  combinaisons  d'effets  exemptes  de  réticence.  C'est 
bien  le  plus  communicatif  des  peintres  ;  dès  l'abord,  il  vous  livre  ses 
secrets,  sans  pour  cela  se  départir  un  instant  de  la  dignité  qui  sied 
à  un  homme  de  son  monde. 

C'est  chose  merveilleuse  de  voir  comme,  dans  les  salles  de 
l'exposition  d'Anvers,  toutes  tendues  de  velours,  on  se  sent  trans- 
porté dans  un  milieu  supérieur  et  contraint,  en  quelque  sorte,  de 
s'observer,  ainsi  qu'il  convient  pour  voisiner  avec  ces  personnages 
de  haute  prestance  dont  le  regard,  pour  un  moment,  s'abaisse  sur 
notre  humilité. 

Notez  que  ceci  n^est  point  métaphore.  Ni  Charles  1"  d'Angleterre, 
ni  ses  enfants,  ni  ces  lords  et  ces  ladies  n'ont  vu  le  jour  pour  que 
leur  image,  franchissant  l'enceinte  des  palais  et  des  demeures  sei- 
gneuriales, vînt  s'étaler  à  la  cimaise  d'une  salle  d'exposition,  à  tant 
l'entrée  par  personne.  Passe  en  Angleterre,  mais  sur  le  continent  ! 
«  C'est  bien  assez,  disait  l'autre  jour  une  feuille  anglaise,  qu'on  puisse 
être  forcé  de  prêter  ses  toiles  dans  la  limite  des  quatre  mers  ;  mais  les 
leur  faire  franchir,  lord  Warwick  s'y  est  refusé.  Les  chefs-d'œuvre 
qu'il  s'agissait  de  livrer  aux  hasards  de  l'aventure  sont  bien  à  lui, 
sans  doute,  mais  ils  appartiennent  avant  tout  à  la  nation.  » 

Par  bonheur,  tout  le  monde  n'a  pas  pensé  de  même  ;  les  toiles 
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venues  d'Angleterre  sont  en  nombre  considérable,  et  la  représenta- 
tion de  l'époque  anglaise  du  peintre  se  trouve  encore  augmentée  des 
œuvres  reçues  de  Paris,  de  Vienne,  de  Saint-Pétersbourg,  de  Venise, 
que  sais-je  ?  Sans  l'accord  de  tant  de  généreux  amateurs,  l'entre- 
prise eût  été  de  tout  point  irréalisable,  car  la  patrie  de  van  Dyck, 
à  l'exception  des  toiles  conservées  dans  ses  églises  et  ses  musées,  n'a 
retenu  qu'un  nombre  restreint  de  ses  œuvres,  parmi, lesquelles  on 
ne  compte  presque  point  de  portraits. 

A  côté  de  Rubens  môme,  van  Dyck  est  une  figure  d'avant-plan, 
et,  de  quelque  manière  qu'on  le  juge,  qu'on  le  compare  à  son  maître, 
qu'on  le  considère  isolément  ou  le  rapproche  des  peintres  qui, 
comme  lui,  ont  excellé  dans  le  portrait,  sa  place  est  marquée  au 
rang  d'honneur.  Pourtant,  il  faut  s'entendre.  Si  remarquablement 
doué  qu'il  fût,  van  Dyck  n'en  dut  pas  moins  à  l'exemple  et  aux 
conseils  de  l'illustre  chef  d'école  dont  il  se  réclame,  sinon  d'ajouter 
quelque  chose  à  la  somme  des  aptitudes  que  lui  avait  départies  la 
nature,  du  moins  de  leur  'donner  leur  expression  la  plus  adéquate  et 
certainement  leur  application  la  plus  heureuse.  Le  principe  de  ses 
œuvres  est  riibénien,  c'est  entendu  ;  mais  combien  est  vaste  encore 
la  part  qui  lui  revient  en  propre  dans  ses  admirables  créations  ? 

Cela  est  si  frappant  que  nombre  de  tableaux,  rangés  long- 
temps parmi  les  meilleurs  du  maître,  sont  aujourd'hui,  avec 
raison,  restitués  à  l'élève  ;  tels  les  beaux  portraits  du  musée  de 
Dresde,  la  tête  d'homme,  datée  de  1619,  du  musée  de  Bruxelles,  sans 
parler  de  pages  plus  importantes  :  le  Saint  Martin  de  Windsor,  la 
Dalila  de  Dulwich  Collège  et  d'autres,  oîi  le  D''Bode,  M.  Rooses  et 
moi-même  avons  successivement  reconnu  la  main  de  van  Dyck,  par 
exemple  la  Serpent  d'airain  de  Madrid,  que  déjà  M.  Guiffrey,  nonob- 
stant la  monumentale  signature  de  Rubens,  avait  restitué  avec  raison 
à  son  élève.  Si  le  doute  avait  pu  subsister,  la  belle  version 
du  même  sujet,  exposée  par  sir  Francis  Cook,  suffirait  à  en  faire 
justice,  tandis  que  l'avant-projet  du  Saint  Martin,  provenant  de  la 
collection  exceptionnelle  du  capitaine  Holford,  nous  fixerait  sur  la 
paternité  de  l'admirable  toile  du  château  de  Windsor. 

L'exposition  actuelle,  outre  qu'elle  donnera  une  connaissance 
plus  nette  des  manières  successives  de  van  Dyck,  aura  pour  résultat, 
il  faut  l'espérer,  de  faire  une  fois  pour  toutes  la  démonstration  du 
caractère  de  ses  travaux  de  jeunesse,  et  la  moidre  des  surprises  ne 
sera  pas  de  s'apercevoir  que  des  œuvres  sorties  du  pinceau  de  cet 
adolescent  sont  techniquement  irréprochables,  qu'elles  sont  même 
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d'une  vigueur  d'exécution  qui,  bien  des  fois,  leur  a  valu  d'être  attri- 
bue'es  à  Rubens. 

Le  chef  de  l'école   estimait   à    son  juste    mérite    son  nouvel 
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auxiliaire  quand,  au  début  de  leurs  relations,  il  le  chargeait  de 
reproduire  ses  toiles  par  le  dessin,  pour  l'usage  des  graveurs.  Les 
dessins  qui  en  sont  résulté  appartiennent,  on  le  sait,  pour  la 
plupart,  au  Louvre,  oîi  longtemps  ils  passèrent .  pour  être  de 
Rubens  même. 

Les  recherches  de  M.  van  den  Branden  dans  les  archives  dont 
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il  a  la  garde  ont  révélé  nombre  de  particularités  précieuses  concer- 
nant van  Dyck.  Dans  son  Histoire  de  récole  d'Anvers  —  un  si 
abondant  recueil  d'informations  exigerait  une  traduction  française 
qui  la  rendît  accessible  aux  personnes  non  initiées  à  la  langue  fla- 
mande, —  l'érudit  archiviste  nous  montre  le  jeune  Anversois 
peignant,  dès  avant  son  entrée  chez  Rubens,  une  série  de  tètes 
d'apôtres,  les  mômes,  sans  doute,  qui,  peu  d'années  après  sa  mort, 
donnèrent  naissance  à  un  procès  oîi  nombre  d'artistes  vinrent 
apporter  leur  témoignage  en  faveur  de  l'authenticité  des  peintures. 
La  série  est  actuellement  dispersée  ;  on  en  trouve  des  fragments 
à  Paris,  à  Dresde,  à  Schleissheim  et  ailleurs.  L'exposition  nous 
procure  l'occasion  de  voir  une  couple  de  têtes  qui,  sans  doute,  en 
firent  partie  ;  l'une  appartient  à  M.  Léon  Bonnat,  l'autre  à  M.  Muller, 
de  Berlin,  la  même,  à  peu  de  chose  près,  que  possède  le  Louvre. 
D'exécution  magistrale,  bien  que  sommaire,  et  d'un  puissance  de 
tonalité  rare,  la  dernière  surtout  offre  cet  intérêt  spécial  d'avoir  servi 
d'étude  pour  un  des  personnages  de  la  Trahison  de  Judas,  appartenant 
à  lord  Methuen,  œuvre  de  jeunesse  également,  dont,  par  une  bizarre 
et  heureuse  rencontre,  sir  Francis  Cook  expose  l'esquisse  ou,  plus 
justement,  une  première  pensée,  différente  sous  plus  d'un  rapport 
et,  à  quelques  égards,  supérieure  au  tableau  définitif. 

Cette  vaste  composition  dont,  sans  doute,  l'agencement  préoccupa 
fort  l'artiste  et  dont  l'exemplaire-type  se  rencontre  au  musée  du 
Prado  —  une  autre  version  appartient  au  musée  de  New- York,  — 
fait  partie  de  la  série  des  productions  qu'il  laissait  à  Anvers  à  son 
départ  pour  l'Italie  et  dont  Rubens,  dit  l'histoire,  se  plaisait  à  faire 
ressortir  les  mérites  aux  yeux  des  visiteurs  de  sa  maison. 

Par  son  effet  de  lumière  et  de  vigoureuse  opposition^  par  son 
coloris  rutilant,  le  tableau  fait  d'abord  songer  à  Titien.  La  superbe 
réduction,  prêtée  par  sir  Francis  Cook,  plus  mouvementée,  s'augmente 
d'un  groupe  représentantla  lutte  de  saint  Pierre  avec  Malchus.  Comme 
expression  et  mise  en  page,  c'est  Rembrandt  ;  comme  tonalité,  c'est 
Titien,  et  l'on  a  vraiment  besoin  d'être  renseigné  pour  admettre  que 
pareille  œuvre  a  précédé  et  non  suivi  un  séjour  à  Venise.  Mais, 
chez  van  Dyck,  l'influence  du  merveilleux  représentant  de  l'école 
italienne,  si  perceptible  à  travers  tout  l'œuvre  de  Rubens,  se  fait 
sentir  de  bonne  heure,  chose  inexplicable  si  l'on  ignore  cette  cir- 
constance que,  sans  sortir  d'Anvers,  le  jeune  homme  avait  pu,  dans 
la  galerie  de  son  maître,  galerie  extraordiuairement  riche  en  toiles 
de  Titien,   de  Paul  Véronèse,  du  Tintoret,  sans  parler  des  copies 
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faites  parRubens,  se  familiariser  avec  les  principes  d'une  école,  dont 
pour  le  moins  autant  que  son  maître,  il  se  réclame.  Jordaens  même. 


WILLIAM     VIL  LIEU  S,    VICOMTE    CnANDISSON,     PAR     VAN    DYCK 
(Collccli'in  de  M.  J.  Herzog,  do  Vienne.) 

qui  ne  franchit  jamais  les  Alpes,  est  pénétré  de  ces  influences,  dues 
nécessairement  à  la  même  cause. 

Très  impressionnable,  le  jeune  van  Dyck  est  ainsi,  dès  l'abord, 
dominé  par  les  influences  titianesques  se  combinant  avec  celles  de 
Rubens,  et  la  première  de  ses  pages  religieuses,  le  Portement  de  Croix 
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de  l'église  Saint-Paul,  à  Anvers,  tableau  qui  lui  donna  beaucoup  de 
peine,  à  en  juger  par  les  nombreux  dessins  qu'on  en  connaît,  accuse 
nettement  cette  double  iniluence.  Sous  bien  des  rapports,  l'exécution 
est  déjà  magistrale,  et,  chose  remarquable,  l'arrangement  excellent 
et  la  forme  très  caractérisée.  Parmi  les  dessins  exposés  par  S.  M.  le 
roi  d'Italie  et  par  sir  Charles  Robinson,  se  rencontrent  des  croquis 
pour  cet  intéressant  tableau. 

Étant  donné  qu'un  premier  séjour  en  Angleterre  précéda  le 
voyage  d'Italie,  de  nouvelles  influences  vinrent  alors  agir  sur  le 
jeune  artiste.  Ce  que  produisit  van  Dyck  à  la  cour  de  Jacques  P"',  on 
l'ignore  jusqu'à  ce  jour.  M.  Ernest  Law,  dont  la  sagacité  est  rare- 
ment en  défaut,  a  pu  établir  que  le  portrait  en  pied  du  roi,  au 
château  de  Windsor,  est  une  copie  d'après  van  Somer.  Ce  devancier 
de  van  Dyck,  que  peut-être  celui-ci  connut  à  Londres,  oii  il  mourut 
dès  1621,  tient  dans  l'histoire  de  la  formation  du  jeune  portraitiste 
une  place  de  première  importance.  Diverses  effigies  des  galeries 
anglaises  signalent  van  Somer  comme  un  maître  di  primo  cartello, 
non  pas  seulement  sous  le  rapport  de  la  facture,  mais  également  au 
point  de  vue  de  la  conception  des  ensembles.  Son  Portrait -de 
Christian  IV  de  Danemark,  le  prince  qui,  dit-on,  enseigna  à  boire 
aux  Anglais,  est  monumental. 

Rentré  à  Anvers  en  1621,  avec  un  passeport  délivré  à  Londres 
en  février,  van  Dyck  ne  devait  pas  tarder  à  se  mettre  en  route  pour 
l'Italie.  L'auteur  anonyme  d'un  manuscrit  appartenant  à  la  biblio-. 
thèquft  du  Louvre  —  probablement  l'Anversois  Mois  —  nous  le 
montre  avec  une  singulière  précision  cinglant  vers  Gènes,  le 
3  octobre  1621,  pour  y  débarquer  le  20  novembre.  Si  donc  l'aventure 
de  Saventhem  est  autre  chose  qu'une  légende,  elle  ne  peut  trouver 
place  qu'entre  le  retour  de  Londres  et  l'embarquement  pour  Gênes. 

Au  premier  abord,  le  Saint  Martin  ne  confirme  pas  une  pareille 
présomption.  Rapproché  des  travaux  antérieurs  du  peintre,  il  accuse, 
dans  tous  les  cas,  un  progrès  maitifeste.  Que  le  Saint  Martin  de 
Windsor  appartienne  plutôt  aux  œuvres  de  jeunesse  de  van  Dyck, 
cela  n'est  point  douteux.  Mois,  qui  déjà  restituait  la  peinture  à 
van  Dyck,  nous  parle  d'une  esquisse  que  M.  Bagnol  rapporta  d'Espa- 
gne, mais  la  confond  évidemment  avec  le  tableau.  Celui-ci  n'est 
entré  dans  la  collection  royale  d'Angleterre  qu'au  siècle  dernier,  et 
je  crois  l'avoir  vu  signalé  quelque  part  comme  ayant  décoré  la 
collégiale  d'Ypres  ;  il  a  sûrement  devancé  le  tableau  de  Saventhem 
et  l'emporte  sur  lui  par  la  composition  et  par  la  vigueur,  en  même 
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temps  qu'il  en  dépasse  les  dimensions.  L'admirable  esquisse  exposée 
par  le  capitaine  Holford  en  donne  sans  doute  la  première  pensée. 


MADAME    VINCK,     PAR    VAN    DYCK 

(Collection   de  M.    P.    Dansette,    de   Bruxelles.) 

Van  Dyck,  au  moment  de  son  départ  pour  l'Italie,  n'était  pas 
un  inconnu.  Sa  réputation  était  à  ce  point  établie  à  Anvers  que, 
dès  avant  son  départ  pour  Londres,  un  agent  du  comte  d'Arundel 
mandait  à  celui-ci  que  les  œuvres  de  ce  jeune  homme  de  vingt  à 
vingt-deux  ans  étaient  à  peine  moins  estimées  que  celles  de  son 
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maître  !  L'exposition  d'Anvers  a  amplement  de  quoi  légitimer  ces 
éloges.  Pour  ne  parler  que  des  portraits,  il  y  en  a  de  splendides. 
Ceux  des  époux  Vinck,  le  mari  appartenant  à  M.  Schollacrt,  de  Lou- 
vain,  la  femme  à  M.  Paul  Dansette,  de  Bruxelles;  le  Vieillard,  dit 
le  Sijndic,  de  la  collection  de  M"'°  Edouard  André,  de  Paris, 
catalogué  jadis  comme  de  Jordaens,  dans  la  collection  Rothan, 
l'autre  Vieillard,  faisant  partie  de  la  collection  du  comte  délia 
Faille,  à  Anvers,  sont  des  morceaux  de  maîtrise  absolue,  et  force 
nous  est  de  reconnaître  que,  pour  la  facture,  nous  trouverons  peu 
d'oeuvres  supérieures  parmi  celles  qui  figurent  à  Anvers,  même  en 
tenant  compte  des  portraits  comme  ceux  de  Dresde  et  de  la  Dame  à 
la  rose  de  la  galerie  de  Cassel,  restituée  par  le  D""  Bode  à  van  Dyck. 

Si  van  Dyck  allait  beaucoup  appendre  en  Italie^  il  emportait 
là-bas  une  somme  de  qualités  surprenantes  pour  qui  réfléchit  à  son 
jeune  âge.  Le  Portrait  du  cardinal  Bentivoglio,  au  palais  Pitti, 
reconnu  à  juste  titre  comme  un  des  plus  beaux  qui  soient,  garde  une 
vive  empreinte  des  influences  flamandes,  ce  qui  n'était  point  d'ail- 
leurs pour  déplaire  au  prélat,  ancien  nonce  en  Flandre  et,  de  son 
propre  aveu,  devenu  presque  Flamand  lui-même.  Dans  le  célèbre 
Dédale  et  Icare  (prêté  par  lord  Spencer),  peut-être  peint  en  Italie,  il 
semble  que  les  souvenirs  d'Anvers  tendent  à  s'afl"aiblir.  Pourtant, 
c'est  une  œuvre  de  jeunesse,  citée  par  Walpole  parmi  les  belles 
choses  du  château  d'Althorp,  d'où  elle  nous  arrive  en  droite  ligne. 
L'historien  anglais  fait  remarquer  la  beauté  du  jeune  homme  ; 
j'incline  à  supposer  que  le  peintre  lui  a  donné  ses  propres  traits. 

Les  allées  et  venues  de  van  Dyck  en  Italie  n'appartiennent  que 
Secondairement  à  notre  sujet.  Du  séjour  de  l'artiste  à  Rome,  nous 
n'avons  probablement  à  Anvers  que  le  Dédale  et  Icare  ;  Gênes  fut, 
du  reste,  son  quartier  général  et  c'est  là  spécialement  qu'il  eut  les 
meilleures  occasions  de  s'illustrer  en  immortalisant  les  principaux 
personnages  de  cette  République. 

Mais  si  le  séjour  du  jeune  maître  en  Italie  marque  un  épisode 
des  plus  importants  dans  sa  carrière  et  influa  puissamment  sur  son 
avenir,  un  fait  ressort  pourtant  de  l'étude  des  œuvres  de  cette  épo- 
que, à  savoir  que  l'Italie  ne  renverra  point  dans  son  pays  un  homme 
nouveau.  Elle  le  façonnera  aux  usages  de  la  haute  société,  influera 
sur  son  goût,  mais  on  ne  niera  point  qu'en  échange  il  ne  lui  apporte 
des  principes  d'art  très  personnels  et  qui  feront  de  ce  Flamand,  et 
en  Italie  même,  le  plus  grand  portraitiste  qu'elle  ait  connu  depuis 
Titien  ;  on  ne  contestera  pas  que  toute  l'ardeur  apportée  par  lui  à 
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son  étude  du  maître  et  dont,  par  exemple,  \&  Martyre  de  saint  Pierre , 
au  musée  de  Bruxelles,  porte  la  trace  frappante,  n'eut  à  aucun 
moment  raison  de  sa  personnalité.  Il  semble^  au  contraire,  que,  subi- 
tement aux  prises  avec  une  nature  dont  il  avait  jusqu'alors  connais- 
sance par  de  simples  reflets,  pour  ainsi  dire,  sa  palette  se  débarrasse 


LE    MARQUIS    AMBROISE    SPINOLA,    PAR    VAN    DYCK 
(Collection  de  Jl.  R.  Kann,  de  Paris.) 

des  tonalités  conventionnelles,  et  nous  le  voyons,  dans  un  milieu 
singulièrement  propice  à  l'expression  de  ses  suprenantes  facultés, 
produire  quelques-unes  des  œuvres  les  plus  éminentes  de  sa  vie 
courte  et  féconde. 

Ce  que  devait  surtout  trouver  le  jeune  et  aimable  artiste  en 
ce  qu'il  est  permis  d'envisager  comme  le  pays  de  son  rêve,  c'est 
l'idéal.  Dans  la  superbe  ville  ligurienne,  tout  s'unissait  pour  inspirer 
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une  nature  si  bien  préparée  à  en  éprouver  la  poétique  influence,  à 
en  ressentir  toutes  les  séductions. 

Un  interminable  ballet  à  figuration  nombreuse  et  variée,  donné 
jadis  au  théâtre  San  Carlo,  à  Naples,  mettait  en  scène  van  Dyck  en 
Italie.  Débarquantà  Gênes,  le  jeune  héros  de  ce  livret  chorégraphique 
passait  d'extase  en  extase,  d'enchantement  en  enchantement.  C'était 
puéril,  mais,  après  tout,  peu  distant  de  la  réalité,  et  j.'y  ai  souvent 
songé  depuis.  Qu'on  s'image  donc  notre  jeune  homme  avide  d'im- 
pressions nouvelles,  résolu  à  tout  entreprendre,  élégant,  bien  fait, 
que  les  Italiens  eux-mêmes  surnommeront  Pitlore  cavallevesco, 
artiste  dans  l'âme,  transporté  comme  par  magie  au  sein  d'une  société 
d'élite,  peuplant  de  grandes  images  ces  demeures  princières  que  son 
maître  a  fait  graver  pour  l'instruction  et  la  culture  du  goût  de  ses 
compatriotes,  trouvant  autour  de  soi  et  sans  le  chercher  le  plus 
merveilleux  assemblage  d'éléments  pittoresques,  cavaliers  de  grande 
allure  et  de  haute  mine,  femmes  de  beauté  idéale,  dont  la  dignité  se 
tempère  de  grâce,  somptueux  atours,  riches  tentures,  terrasses  de 
marbre,  rideaux  de  velours  et  de  soie  dont  les  plis  soulevés  laissent 
voir  au  loin  le  mer  étincelante  ;  un  rêve  réalisé  ! 

Il  fallut  un  van  Dyck  pour  perpétuer  de  tels  prestiges,  et  l'on 
est  presque  enclin  à  se  demander  si  le  hasard  seul  a  si  bien  fait 
les  choses  ou  si  — •  la  correspondance  encore  égarée  de  l'arlisle 
nous  le  dira  peut-être  un  jour  —  quelque  ami  clairvoyant  ne  lui  a 
pas  indiqué  ce  lieu  privilégié  ;  ou  si,  mieux  encore,  on  ne  l'y  a 
pas  appelé,  comme  précédemment  on  avait  sollicité  sa  présence  à 
Londres,  peut-être  pour  y  recueillir  la  succession  de  Paul  van  Somer, 
succession  que  devait  recueillir  Mytens,  un  des  parenls  du  défunt. 
Quoi  qu'il  en  soit,  lié  avec  Paggi,  ami  de  Rubens,  principal  peintre 
de  Gênes  et  membre  de  l'aristocratie  lui-même,  van  Dyck  fut  bientôt 
le  commensal  des  plus  nobles  maisons,  à  l'illustration  desquelles  il 
a  si  largement  contribué. 

Peu  nombreux,  mais  bien  dignes  de  leur  auteur,  les  échan- 
tillons de  la  période  que  les  historiens  appellent  période  génoise  de 
van  Dyck  se  signalent  à  l'exposition  par  leur  air  de  noblesse,  la 
coupe  et  le  bon  goût  des  ajustements.  Sous  plus  d'un  rapport,  ils 
font  songer  à  Velazquez,  moins  par  l'exécution  que  par  la  majesté 
qui  les  environne  et  l'apparence  quelque  peu  exotique  du  costume. 
L'Angleterre  qui,  on  le  sait,  détient  quelques-unes  des  plus 
nobles  pages  de  cet  époque  de  la  vie  de  van  Dyck,  a  compris  dans 
son  envoi  une  œuvre  grandiose,  une  des  merveilles  de  cette  riche 
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série,  le  portrait  en  pied  de  Paola  Adorne,  marquise  de  Brignolc- 
Sale,  la  même  qu'on  voit  représentée,  dans  une  attitude  presque 


SAINT    DOMIXIQL'E    ET   SAINTE    CATHERINE    DE    EIEKKE    AU  PIED    DE    LA    CHOIX,    PAK    VAN    DYCK 

(Mus(îe  d'Anvers.) 

identique,  au  Palazzo  Rosso,  à  Gènes,  et  qui,  plus  tard,  fut  peinte  avec 
son  jeune  fils  en  une  admirable  toile,  appartenant  aujourd'hui  à 
lord  Warwick.  Le  présent  portrait,  propriété  du  duc  d'Abercorn, 
est  d'une  exécution  vraiment  merveilleuse,  d'une  noblesse  de  ligne, 
d'une  richesse  de  tonalité  qui  le  mettent  en  relief^  même  dans  le 
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milieu  si  relevé  où  nous  pouvons  l'admirer  aujourd'hui.  Une 
description  de  ce  morceau  serait  presque  superflue  :  tout  le  monde 
connaît,  du  moins  par  la  photographie,  le  portrait  de  Gênes,  mal- 
heureusement peu  épargné  par  les  outrages  du  temps.  L'aspect  est 
majestueux.  Debout,  vue  de  trois  quarts,  vêtue  d'une  ample  robe  à 
traîne  lamée  d'or,  à  manches  flottantes,  la  jeune  dame  porte  des 
perles  et  une  aigrette  dans  les  cheveux  ;  elle  tient  une  fleur. 
Devant  elle,  un  fauteuil  sur  lequel  perche  un  perroquet  au  riche 
plumage.  A  part  ce  perroquet,  qui  manque  dans  l'exemplaire  exposé 
à  Anvers,  les  deux  tableaux  sont  pareils  dans  leur  disposition  géné- 
rale ;  mais  la  toile  du  duc  d'Abercorn  diffère  sensiblement  de  celle 
de  Gènes  sous  le  rapport  de  la  gamme  des  couleurs.  Tandis  que  le 
portrait  du  Palazzo  Rosso  est  d'une  tonalité  assombrie,  celui  que  nous 
avons  sous  les  yeux  est  inversement  d'une  rayonnante  clarté.  Une 
robe  de  satin  blanc  lamé  d'or  a  remplacé  celle  de  velours  vert  du 
portrait  génois  ;  une  draperie  de  soie  écarlatc,  accrochée  à  une 
colonne,  fait  admirablement  ressortir  les  blancheurs  harmonisées 
de  cette  robe,  de  la  haute  colerctle  et  des  ors  du  corsage  et  de  la 
jupe.  La  tète  et  les  mains,  quelque  peu  différentes  de  celles  du  por- 
trait de  Gènes,  sont  supérieurement  traitées.  Les  accessoires  sont 
également  très  beaux.  Au  point  de  vue  de  l'exécution  aussi,  le 
morceau  tient  du  miracle,  enlevé,  sans  un  atome  de  recherche,  avec 
un  brio  qui  déroute  et  qui  montre,  en  sa  plénitude,  un  talent 
capable  de  tout  entreprendre  et  sûr  de  tout  réussir.  C'est  un  des 
succès  de  l'exposition,  ce  que  les  Anglais  appellent  a  noble  picture. 

Génois  d'allure  et  de  physionomie  —  Brignole,  dit  le  catalo- 
gue, —  est  le  grand  portrait  de  gentilhomme  prêté  par  le  baron 
Franchetti,  de  Venise.  Non  moins  que  l'œuvre  précédente,  celle-ci, 
par  un  rapprochement  naturel,  que  suggèrent  le  costume  entièrc- 
rement  noir  et  la  colerette  unie,  fait  songer  à  Velazquez.  Du  reste,  la 
peinture  est  moins  ressentie.  La  tête,  fine  et  aristocratique,  est 
d'une  belle  exécution,  les  mains  sont  supérieurement  traitées  et 
complètement  exemptes  du  maniérisme  qui,  trop  souvent,  par  la 
suite,  déparera  les  effigies  de  van  Dyck. 

Le  portrait  du  Doge  Ambroise  Doria,  acquis  par  le  musée  de 
Bruxelles  à  la  vente  de  la  collection  Valentin  Roussel,  de  Roubaix, 
représente,  assis  dans  une  robe  de  satin  noir  sur  laquelle  se  déta- 
chent sa  grande  fraise  et  ses  manchettes  godronnées,  un  personnage 
à  face  pâle,  rendue  plus  pâle  encore  par  le  noir  foncé  des  sourcils,  de 
la  moustache  et  de  la  coiffure  ducale.   Aux  pieds  du   doge,  selon 
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la  coutume  de  van  Dyck,  une  cuirasse,  un  livre  ;  au  fond,  au-dessus 
d'une  rampe  portant  la  date  1H26,  la  mer,  oii  flotte  une  galère. 
OEuvre  imposante  et  belle  d'ensemble,  en  dépit  des  réserves  que 
j'ai  entendu  formuler  au  sujet  du  millésime  qu'on  y  relève.  Elle 
provient  du  palais  Balbi. 

La  date  du  retour  de  van  Dyck  dans  son  pays  natal  est,  jusqu'à 
ce  jour,  l'objet  de  sérieuses  controverses  ;  tandis  que  les  uns  le  font 
rentrer  à  Anvers  en  1623,  d'autres,  au  contraire,  reculent  son  retour 
de  plusieurs  années  ;  M.  van  der  Branden  n'a  trouvé  trace  de  sa 
présence  qu'en  la  date  de  1628.  Je  ne  chercherai  pas  à  démêler  ici  cet 
écheveau  passablement  embrouillé  de  faits  non  concordants.  Quant 
au  portrait  de  Doria,  sans  pouvoir  passer  pour  être  un  van  Dyck  de 
première  qualité,  c'est  un  morceau  de  physionomie  imposante,  où  la 
robe  de  satin  est  supérieurement  traitée.  A  moins  que  la  date  soit 
fausse,  il  n'est  pas  de  maître  de  l'école  génoise  à  qui  cette  peinture 
puisse  être  donnée  en  1626. 

Un  souvenir  singulièrement  intéressant  du  voyage  de  van  Dyck 
en  Italie  a  été  envoyé  à  l'exposition  par  le  duc  de  Devonshire.  C'est 
l'album  dont  le  peintre  se  servit  pendant  une  partie  de  son  séjour 
pour  y  recueillir  une  riche  moisson  de  notes  rapidement  croquées 
—  toutes  à  la  plume  —  devant  les  œuvres  des  maîtres  et  spéciale- 
ment de  Titien.  M.  Guiffrey,  dans  son  livre,  en  a  publié  plusieurs  du 
même  genre  et,  chose  bizarre,  le  British  Muséum  possède  des  copies 
de  quantité  de  ces  esquisses.  L'album  contient  aussi  quelques  com- 
positions personnelles,  types  saisis  sur  le  vif,  d'après  nature^  au 
théâtre  et  dans  la  rue.  Je  relève,  à  la  page  113  de  ce  précieux  docu- 
ment —  après  avoir  appartenu  au  peintre  Lely,  il  passa  aux  mains 
de  lord  Dover  et  fut  la  propriété  de  notre  distingué  collaborateur 
M.  Herbert  F.  Cook,  avant  d'appartenir  à  son  possesseur  actuel,  — 
le  portrait  de  Sofonisba,  dont  il  a  été  maintes  fois  question. 

Autour  d'un  croquis  tracé  rapidement,  mais  avec  une  surpre- 
nante expression,  d'après  une  vieille  dame  assise,  van  Dyck  écrit 
ces  lignes  :  «  Rittrato  délia  sig™  Sofonisma  pittricia  fatto  dal  vivo 
»  in  Palermo  l'anno  1624  (le  4  fait  comme  un  9)  le  12  di  lulio. 
»  L'eta  di  essa  96  havendo  ancora  la  memoria  et  l'entenderle  prontis- 
»  simo,  cortesissima  et  si  bene,  por  la  veccesa  la  mancara  la  vista 
»  hebbe  con  tutto  cio  gusto  de  meltere  gli  quadri  avanti  ad  essa 
»  e  con  gran  stento  mettendo  il  naso  sopra  il  quadro  venesse 
»  a  discernare  qualche  poco  et  piglio  gran  piacere  ancora  in 
»  quel  modo,  faciendo  il  rittrato  di  ella  me  diede  diversi  adverti- 
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»  menti  non  devendo  pigliar  il  lume  troppo  alto  accio  che  le  ombre 
»  nelle  ruge  délia  veccieza  non  duentassiro  troppo  grande  et  molti 
»  altri  buoni  discorsi  come  ancora  conto  parte  délia  vita  da  ella, 
))  per  la  quael  si  conobbi  esera  pittora  da  natura  et  miracolosa  et  la 
»  pena  magiore  che  hebbe  era  per  mancamento  di  vista  non  poter 
»  piu  dipingere  la  mano  era  ancor  firma  senza  tremore  nessuna.  » 

L'histoire  a  conservé  le  souvenir  des  relations  du  peintre  avec 
Sophonisba  Anguissola,  personnalité  des  plus  intéressantes  et  les 
auteurs  ont  fréquemment  fait  allusion  aux  paroles  élogieuses  de 
van  Dyck  touchant  son  modèle.  11  aurait,  dit-il,  bien  plus  appris 
d'une  femme  aveugle  que  de  bien  des  clairvoyants.  Nous  avons  ici 
son  propre  texte,  et,  en  outre,  le  croquis  de  sa  peinture,  la  date 
précise  de  son  séjour  à  Palerme. 

L'album  nous  apprend  bien  d'autres  choses^,  sur  lesquelles  il  y 
aura  lieu  de  revenir. 

HENRI     HYMANS 

(La  suite  prochainement.) 
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UNE  NOUVELLE  HISTOIRE  DE  LA  SCULPTURE  FLORENTINE  ' 

(premier  article) 

In  Germania,  nella  città  di  Colonia,  fit  loio 
maestro  nelV  artc  statuaria  molto  perito..... 
Eccetlentissimo  fù  neW  artc  e  disantissima  vita... 

(Lorenzo  Ghiberti,  Commentario  II°.) 

ONSiEUR  Marcel  Reymond  a  donné  la  suite 
de  son  histoire  de  la  sculpture  floren- 
tine, en  deux  volumes  de  grand  luxe 
magnifiquement  illustrés  par  les  soins 
de  la  maison  Alinari,  et  qui  compren- 
nent le  xv'=  siècle  tout  entier.  Les  lec- 
teurs de  la  Gaze/le  ont  pu  apprécier, 
par  quelques  chapitres  brillants  dont 
ils  ont  eu  la  primeur,  l'intérêt  de  cette 
œuvre  de  conscience  et  de  goiit  ~.  Ces 
deux  volumes  n'offriront  pas  seulement 
aux  amis  de  l'art  italien  la  collection  de  leurs  œuvres  préférées, 

d.  Marcel  Reymond,  La  Sculpture  florentine.  Première  moitié  du  xv^  siècle. 
Seconde  moitié  du  XY<^  siècle.  Florence,  Alinari  frères,  d898  et  1899;  2  vol.  gr.  in-4t>. 
Le  premier  volume  de  la  série,  qui  était  consacré  au  xiv"=  siècle,  a  paru  en  1897  ; 
il  en  a  été  rendu  compte  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  XVII,  p.  437. 

2.  La  Sculpture  florentine  au  XV  siècle,  novembre  1894  et  janvier  1898;  Jacopo 
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et  aux  travailleurs  un  répertoire  sans  pareil  de  documents  exacts, 
bien  choisis  et  bien  classés.  Le  texte,  qui  se  développe  sur  près  de 
cinq  cents  pages,  forme  un  ouvrage  à  la  fois  aimable  et  solide.  On 
y  trouve  l'analyse  de  tous  les  monuments  d'art  qui  sont  conservés 
dans  les  plus  petites  villes  de  Toscane  ou  d'Ombrie  et  l'indication 
d'une  foule  d'oeuvres  peu  connues'. 

Ce  catalogue  de  la  sculpture  florentine  en  Italie  a  été  dressé 
avec  la  critique  la  plus  sagace  et  la  plus  érudite.  Les  indications 
biographiques  et  chronologiques  ont  été  tenues  au  courant  des 
éludes  le  plus  récemment  parues  en  Allemagne  et  en  Italie  ;  et, 
dans  plus  d'un  cas  litigieux,  je  serais  disposé  à  me  rallier  aux 
attributions  proposées  dans  ce  livre  par  M.  Reymond,  même  contre 
les  autorités  les  plus  considérables-. 

M.  Reymond  ne  s'est  pas  contenté  de  résumer  élégamment  et 
de  corriger  savamment  les  travaux  de  ses  prédécesseurs.  Il  a  des 
œuvres  anciennes  une  connaissance  trop  intime  pour  ne  pas  s'être 
formé  sur  leur  développement  historique  et  leur  sens  profond  des 
idées  personnelles.  Son  histoire  de  la  sculpture  florentine  au  xv"  siècle 
est,  du  commencement  à  la  fin,  la  défense  d'une  thèse  qui  appelle  la 
discussion.  C'est  dans  l'introduction  du  premier  volume  qu'on  trou- 
vera cette  thèse  exposée  le  plus  largement.  «  Nous  pensons,  dit 
M.  Reymond,  que  l'art  du  xv"  siècle  doit  surtout  sa  grandeur  à  l'in- 
fluence chrétienne.  L'influence  de  l'antiquité  ne  s'exerça  réellement, 
d'une  façon  prépondérante,  sur  l'art  de  la  sculpture,  qu'aux  abords 
du  xvi°  siècle.  Antérieurement  à  cette  époque,  les  peuples  modernes 
ont  créé  un  art  profondément  original,  qui  débute  dans  la  seconde 
moitié  du  xif  siècle  et  qui  se  développe  sans  interruption,  par  une 
évolution  logique,  jusqu'à  la  fin  du  XT"  siècle,  créant  tour  à  tour 
ces  formes  d'art  merveilleuses  qui  sont  l'architecture  et  la  sculpture 
françaises  du  xiii"  siècle,  l'art  flamand  des  van  Eyck  et  le  xv=  siècle 
florentin,  floraison  suprême  de  l'art  chrétien  entre  les  mains  des 
peuples  germano-latins.  » 

délia  Qucrcia,  octobre  1895;  Lorenzo  Ghiberti,  août  1896;  Brunelleschi,  avril 
1897. 

d.  Je  cite,  entre  vingt,  la  façade  delà  chapelle  Saint-Jean,  dans  la  cathédrale 
de  Gênes  (tome  II,  p.  245). 

2.  Pour  me  borner  au  chapitre  relatif  à  Donatello,  j'admets,  avec  M.  Rey- 
mond, que  la  Sainte  Cécile  de  la  collection  Wemyss,  ce  bas-relief  charmant  et 
suspect,  doit  être  rayé  de  l'œuvre  du  maître  ;  que  les  bustes  d'enfants  de  l'église 
des  Vanchettoni,  comme  aussi  le  buste  de  Saint  Jean-Baptiste  àFaenza,  doivent 
être  rendus  à  Desiderio,  etc. 
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A  cette  théorie  absolue^  qui  nie  purement  et  simplement  ce 
qu'on  est  convenu  d'appeler  la  Renaissance  du  x\'  siècle,  l'auteur 
n'entend  apporter  aucune  réserve.  Comme  pour  défier  la  contra- 
diction, il  répète  ses  formules  les  plus  hardies,  en  tête  du  chapitre 
consacré  au  sculpteur  que  Rio,  le  catholique  intransigeant,  avait 
dénoncé  autrefois  comme  le  plus  dangereux  suppôt  du  «  naturalisme  » 
et  du  «  paganisme  ».  «  Donatello,  écrit  M.  Reymond,  est  le  plus 
grand  sculpteur  de  l'Italie,  et  son  œuvre  peut  être  considérée  comme 
l'aboutissant  de  tous  les  efforts  tentés,  sous  l'influence  de  la  pensée 
chrétienne,  par  la  civilisation  germano-latine.  »  Cette  déclaration, 
l'auteur  la  reproduit,  sous  la  même  forme  dogmatique,  dans  une 
somptueuse  monographie  de  Donatello  publiée,  comme  ses  autres 
études,  par  la  maison  Alinari.  J'ai  pensé  que,  pour  examiner  la 
valeur  d'une  théorie  de  l'art  florentin  qui,  appuyée  sur  des  études 
approfondies^  s'inscrit  en  faux  contre  les  assertions  de  tous  les 
historiens  de  la  Renaissance,  il  était  inutile  de  disperser  la  discussion 
sur  toute  l'étendue  du  xV  siècle  :  il  suffira  de  se  demander,  en 
empruntant  à  M.  Reymond  ses  propres  expressions  :  l'art  de  Dona- 
tello est-il  «  gothique  »,  et  est-il  «  chrétien  »  ? 


Si,  non  content  de  classer  les  œuvres  d'art  d'après  la  date,  la 
technique  ou  l'iconographie,  on  cherche,  comme  il  est  légitime  et 
nécessaire,  à  les  faire  entrer  dans  des  catégories  d'ordre  intellectuel, 
capables  de  représenter,  d'un  mot  compréhensif  et  clair,  l'évolu- 
tion des  formes  dans  un  temps  et  un  milieu  donnés,  au  moins 
faut-il  définir  avec  une  précision  suffisante  les  notions  qui  fourni- 
ront un  nom  à  toute  une  école  et  à  toute  une  période.  Le  mot  de 
«  gothique  »,  transporté  de  l'architecture  à  la  sculpture,  semble  avoir 
pour  les  érudits  allemands  un  sens  qui  ne  m'apparaît  pas  avec 
évidence.  Ainsi,  M.  Cornélius  écrira,  dans  un  passage  que  M.  Rey- 
mond cite  avec  honneur  :  «  Ghiberti  a  été  le  plus  brillant  repré- 
sentant de  l'art  gothique,  qui  chante  avec  lui  son  chant  du  cygne  ». 
Un  esprit  chagrin  pourrait  demander  si  l'on  trouve  dans  les  bas-reliefs 
de  Ghiberti  des  voûtes  d'ogive  et  des  arcs-boutants  ;  pour  être  plus 
large,  j'admettrai  que  le  mot  de  gothique  est  employé  ici  pour 
désigner  l'art  du  moyen  âge,  en  le  distinguant  de  l'art  de  la  Renais- 
sance :  «  gothique  »  s'oppose  à  «  antique  ».  Mais  un  doute  se  présen- 
tera aussitôt  :  cet  art  est-il  celui  du  moyen  âge,  en  deçà  ou  au  delà 
des  Alpes  ?  Si  l'on  nous  parle  de  «  civilisation  germano-latine  »  à 
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propos  de  Donatello,  c'est  que  Fou  admet,  jusque  dans  l'art  florentin 
du  xv"  siècle,  un  apport  germanique,  à  côté  de  la  tradition  locale. 
Le  mot  <(  gothique  »,  appliqué  à  la  sculpture  italienne,  a  ainsi  le 
grave  défaut  d'entretenir  une  équivoque  entre  deux  formes  d'art 
dont  l'une  se  serait  perpétuée  sans  effort  sur  le  sol  oîi  elle  s'était 
développée,  tandis  que  l'autre  aurait  été  importée  de  l'étranger.  En 
laissant  à  l'architecture  une  expression  dont  elle  eût  dû  garder  la 
propriété  exclusive,  nous  serons  plus  libres  pour  rechercher  ce  que 
Donatello  a  pu  conserver  de  la  tradition  italienne  du  xiv°  siècle 
et  prendre  peut-être  aune  tradition  venue  du  Nord. 

«  A  la  fin  du  xiv°  siècle,  écrit  M.  Reymond,  deux  grandes 
formes  d'art  sont  constituées  à  Florence  :  d'un  côté,  les  ateliers  des 
tailleurs  de  marbre  travaillant  à  la  décoration  des  édifices  publics; 
de  l'autre,  les  ateliers  des  orfèvres,  habiles  à  ciseler  les  métaux 
précieux.  De  ces  deux  groupes  va  sortir  l'art  du  xv°  siècle.  »  Du 
premier,  en  etïet,  Donatello  est  sorti.  11  a  débuté  par  concourir  à  la 
grande  œuvre  collective  où  s'était  concentré  l'effort  de  plusieurs 
générations  d'artistes,  et,  dès  140S,  il  a  sculpté  deux  Prophètes  pour 
une  porte  de  la  cathédrale  de  Florence.  Puis,  jusqu'en  1420,  il  s'est 
partagé  entre  la  cathédrale  et  l'oratoire  des  corporations,  Or  San 
Michèle.  Gravement  et  sans  recherche  singulière,  il  sculpta  les 
Apôtres  qu'on  lui  avait  commandés,  de  grandes  figures  viriles,  au 
regard  assuré,  vêtues  d'amples  draperies  qui  tombent  en  longs  plis 
souples,  à  la  manière  d'Andréa  Pisano^  ou  parfois  imitent  le  jet 
d'un  pan  de  toge  antique.  Ces  hommes,  dont  les  uns  ont  la  tète 
massive  et  les  yeux  froids  des  statues  romaines,  tandis  que  les 
autres  ont  la  longue  barbe  et  le  front  pensif  des  Prophètes  du 
xiv"  siècle,  sont  frères  des  saints  sculptés  par  Nanni  di  Banco. 
Le  Saint  Pierre  et  le  Saint  Jean  de  Donatello  ont  la  même  pose 
et  la  même  disposition  de  draperies  que  le  Saint  Éloi  et  le  Saint 
Luc  du  fils  de  maître  Banco.  Les  deux  compagnons  d'œuvre  tra- 
vaillent si  exactement  sur  les  mêmes  formules,  qu'il  est  impossible 
de  décider  lequel  a  exercé  sur  l'autre  une  influence  et  qu'il  faut  se 
borner  à  reconnaître,  dans  les  premières  statues  de  Donatello, 
comme  dans  l'œuvre  entier  de  Nanni  di  Banco,  la  tradition  du 
xiv°  siècle,  à  peine  ennoblie  de  quelques  souvenirs  antiques.  La  der- 
nière en  date  et  la  plus  célèbre  des  statues  exécutées  par  Donatello 
pour  les  niches  gothiques  d'Or  San  Michèle  apparaît  comme  un 
revenant  des  temps  héroïques  où  Florence  était  encore  belliqueuse 
et  républicaine.  Le  Saint  Georges,  ce  guerrier  fier  et  candide,  s'appuie 
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sur  un  bouclier  traversé  d'une  croix  et  qui  a  rôle  d'écusson  :  car, 
dans  le  langage  héraldique,  la  croix  de  gueules  «  est  »  le  Peuple  de 
Florence,  comme  le  beau  lys  «  est  »  la  Cité. 

Ce  premier  groupe  d'œuvres,  mâles  et  sereines,  est  suivi  brusque- 
ment par  une  série  de  statues 
de  la  brutalité  la  plus  inatten- 
due. Les  Prophètes  du  Campanile 
semblent  appartenir  à  un  autre 
maître  que  les  Apôtres  d'Or  San 
Michèle  et,  en  vérité,  à  un  autre 
pays.  Sur  des  corps  nerveux, 
l'artisteajeté  un  grand  manteau 
d'étoffe  épaisse  et  rude  qui  se 
creuse  en  sillons  irréguliers  et 
difformes.  Plus  de  longues  bar- 
bes et  de  chevelures  touffues  : 
des  tètes  chauves  et  des  faces 
glabres,  qui  sont  les  portraits  de 
Florentins  célèbres  pour  leur 
esprit  ou  simplement  pour  leur 
laideur.  Jérémie  prend  le  sou- 
rire sceptique  de  Pogge^,  et  un 
prophète  anonyme  se  montre 
sous  les  traits  repoussants  du 
Zuccone.  Quel  disciple  florentin 
d'Andréa  Pisano  aurait  jamais 
songé  à  prendre  dans  la  rue  les 
modèles  de  ses  saints  et  aurait 
sculpté  pour  le  grand  clocher 
de  marbre  élevé  par  Giotto  des 
statues  qui  ont  l'air  de  carica- 
tures magistrales  ?  En  revan- 
che, dans  les  pays  du  Nord,  de 

pareilles  témérités  n'étaient  pas  nouvelles.  Claux  Sluter  et  les 
sculpteurs  du  «  Puits  de  Moïse  »  avaient  représenté  quelques-uns 
de  leurs  prophètes  comme  de  vieux  juifs  à  barbe  de  bouc  et  à 
longue  souquenille.  M.  Reymond  est  parti  de  ce  rapprochement 
pour  admettre  qu'au  début  du  xv^  siècle  l'art  de  la  Bourgogne  aurait 
exercé  une  influence  directe  sur  l'art  de  la  Toscane.  Mais  peut-on 
trouver,  soit  à  Sienne,  soit  à  Florence,  une  confirmation  historique 


l  A  I  >■  T     JEAN     L    E  V  A  N  0  E  L  I  S  T  E  , 

PAR     DONATELLO 

(Calhcdralc  do  Florence.) 


246  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS 

de  cette  hypothèse,  dans  un  document  où  seraient  désignés  les 
artistes  du  Nord  qui  auraient  révélé  aux  capitales  artistiques  de 
l'Italie  les  principes  d'un  art  nouveau  ? 

M.  Reymond,  avant  d'aborder  l'étude  de  Jacopo  délia  Quercia, 
nous  fait  savoir  que  «  l'influence  gothique  avait  pénétré  et  s'était 
implantée  à  Sienne,  par  suite  de  la  construction  du  dôme,  le  plus 
gothique  des  monuments  de  la  Toscane  ».  On  prend  ici  sur  le  fait  ce 
malencontreux  mot  de  «  gothique  »,  au  moment  où  il  établit  pour 
le  lecteur  et  pour  l'historien  une  nouvelle  confusion  entre  l'architec- 
ture et  la  sculpture.  11  a  été  démontré  par  M.  Enlart  que  la  cathédrale 
de  Sienne  avait  été  élevée  sur  le  modèle  d'un  édifice  de  type  français, 
l'église  des  Cisterciens  de  San  Galgano  ;  deux  documents  de  1260  et 
de  1268  attestent  même  que  des  religieux  de  l'abbaye  sont  venus  à 
Sienne  diriger  les  travaux.  Mais  il  ne  faut  pas  oublier,  d'abord, 
qu'entre  l'achèvement  de  la  cathédrale  et  les  premiers  ouvrages  de 
Jacopo  délia  Quercia,  il  s'écoula  plus  d'un  siècle,  et  surtout  que  les 
ateliers  des  Cisterciens  ne  pouvaient  fournir  des  sculpteurs  de  statues 
à  une  ville  toscane,  puisque  les  austères  églises  de  l'ordre  de  Cîteaux, 
en  Italie  comme  en  France,  n'avaient  d'autres  ornements  sculptés 
que  les  feuillages  et  les  «  crochets  »  de  leurs  chapiteaux. 

D'ailleurs,  il  n'importe,  quand  on  étudie  Jacopo  délia  Quercia 
ou  Donatello,  de  savoir  si  l'art  français  ou  allemand  a  pu,  comme  je 
le  crois,  contribuer  largement  à  l'éducation  des  écoles  de  sculpture 
qui  se  sont  développées  dans  le  cours  du  xm'^  siècle  à  Pise  et  à 
Sienne.  Dès  le  temps  d'Andréa  Pisano,  les  éléments  étrangers  qui 
ont  nourri  la  jeunesse  de  l'art  toscan  se  trouvent  assimilés  et 
perdus,  et  désormais  les  traditions  que  se  transmettent  les  derniers 
sculpteurs  florentins  du  xiv"  siècle  sont  purement  italiennes.  C'est 
avec  ces  traditions  mêmes  que  rompent  successivement  un  Jacopo 
délia  Quercia  et  un  Donatello,  quand  ils  semblent  se  rattacher 
«  à  l'école  flamande  et  bourguignonne,  à  cette  école  dont  l'influence, 
au  début  du  xv'=  siècle,  fut  prépondérante  en  Europe  ».  II  reste 
donc  à  trouver  le  Flamand  ou  le  Bourguignon. 

«  Je  rappellerai,  dit  M.  Reymond,  un  fait  peu  connu  et  dont  on 
n'a  pas  tiré  les  conclusions  qu'il  comporte.  C'est  que  Michelozzo,  qui 
fut  pendant  longtemps  le  collaborateur  de  Donatello,  était  fils  d'un 
Français...  Il  n'y  a  donc  pas  lieu  de  s'étonner  que  Michelozzo  et 
Donatello  aient  été  tout  particulièrement  tenus  au  courant  de  l'art 
bourguignon.  »  Je  crois  que,  même  pour  les  besoins  d'une  bonne 
cause,  il  sera  difficile  d'admettre  un  lien  quelconque  entre  les  maîtres 
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du  Puits  de  Moïse  et  le  sculpteur  qui,  au  xv"  siècle,  a  le  plus  étroi- 
tement copié  le  sarcophage  romain.  Si  l'on  passait  sur  une  difficulté 
aussi  évidente,  au  moins  fallait-il  révéler  quelque  détail,  dans  la  vie 
du  père  de  Michelozzo,  qui  permît  d'attribuer  à  cet  étranger  obscur 
le  rôle  d'intermédiaire  entre  Florence  et  les  artistes  attachés  au 
service  des  ducs  de  Bourgogne.  Or,  nous  connaissons  tout  au  moins 
la  profession  exercée  par  le  bon  Barthélémy,  surnommé  le  Bour- 
guignon, qui  s'était  fait  donner  le  droit  de  cilé  florentin  en  137G, 
vingt  ans  avant  la  construction  du  Puits  de  Moïse  et  avant  la  nais- 
sance de  Michelozzo  :  il  n'était  ni  sculpteur,  ni  même  tailleur  de 
pierre,  mais  simplement  tailleur  d'habits  ('s«?VoJ'. 

L'histoire  du  père  de  Michelozzo,  réduite  à  ses  justes  proportions, 
peut  attester,  si  l'on  veut,  qu'à  la  fin  du  xv"  siècle  des  Bourguignons 
venaient  s'établir  en  Italie.  C'est  là  une  constatation  qui  nous  était 
inutile,  puisque  les  travaux  de  MM.  Semper  et  Mûntz  ont  révélé  les 
noms  de  plusieurs  sculpteurs  du  Nord  qui  ont  travaillé  dans  les 
villes  de  Toscane  pendant  la  jeunesse  de  Donatello.  L'un  de  ces 
artistes  vagabonds,  appelé  dans  les  documents  Piero  di  Giovanni 
Tedesco,  a  sculpté  tout  l'encadrement  d'une  porte  de  la  cathédrale 
de  Florence.  Il  est  évident  que  l'auteur  de  ces  reliefs,  terminés  en 
1398,  n'a  pu  contribuer,  par  ses  exemples,  à  provoquer  dans  la 
manière  d'un  Jacopo  délia  Quercia  ou  d'un  Donatello  la  transfor- 
mation que  les  statues  de  ces  deux  maîtres  semblent  accuser  brus- 
quement entre  1410  et  1420  :  l'Allemand  s'est  borné  à  copier  fort 
gauchement  des  rinceaux  et  des  figurines  antiques,  et  il  semble 
avoir  oublié,  dans  cette  imitation  pesante  et  stérile,  tout  souvenir 
des  pays  du  Nord.  Ce  Piero  di  Giovanni  appartenait  au  groupe  des 
«  Tedeschi  »  venus  en  Toscane,  comme  dit  Vasari,  «  moins  pour 
exercer  leur  métier  que  pour  se  le  faire  enseigner  »,  per  imparare 
piuttosto  che  per  guadagnare. 

Au-dessus  des  apprentis  et  des  manœuvres,  il  faut  placer  un 
maître  mystérieux  dont  Ghiberti  a  parlé  avec  détail  dans  le  second 
de  ses  Commentaires,  et  auquel  M.  Reymond  ne  fait  qu'une  allusion 
rapide,  dans  une  simple  note.  Pourtant  le  témoignage  rendu  par  le 
sculpteur  florentin  en  faveur  de  l'artiste  allemand  dont  il  a  connu 
les  œuvres  méritait  d'être  analysé  et  pesé  avec  soin. 

L'histoire,   que   Ghiberti  conte  à  merveille  ^  a  toute  la  grâce 

\.  Vâsari,  éd.  Milanesi,  t.  II,  p.  431,  ii"  2. 

2.  Le  texte  italien  est  publié,  parmi  des  fragments  des  Commentaires  de  Ghi- 
berti, dans  le  1"'  volume  du  Vasari  Lemonnier.  On  trouvera  de  bonnes  traductions 
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d'une  nouvelle  de  Sacchetti.  Il  s'agit  d'un  très  savant  maître,  ori- 
ginaire de  Cologne,  qui  avait  suivi  en  Italie  le  duc  d'Anjou.  C'était 
un  sculpteur  et  un  orfèvre.  Il  avait  fait  pour  le  duc  un  retable  en  or 
massif,  du  plus  beau  travail.  »  Or  il  vit  détruire  l'ouvrage  qu'il  avait 
fait  avec  tant  d'amour  et  d'art,  lorsque  les  finances  du  duc  furent 
épuisées.  Alors,  voyant  que  le  fruit  de  ses  fatigues  allait  s'évanouir, 
il  tomba  à  genoux,  et,  élevant  ses  yeux  et  ses  bras  vers  le  ciel,  il 
s'écria  :  «  0  Seigneur,  qui  gouvernes  le  ciel  et  la  terre,  toi  qui  as 
«  créé  toutes  choses,  ne  supporte  pas  que  dans  mon  ignorance  j'aille 
«  chercher  un  autre  que  toi  ;  aie  pitié  de  moi  !  »  Ensuite,  après  avoir 
distribué  aux  pauvres  tout  ce  qu'il  possédait,  il  se  relira  dans  une 
grotte  sur  une  montagne,  et  là  il  fit  pénitence  jusqu'à  la  fin  de  ses 
jours.  » 

Ghiberti  nous  apprend  que  des  jeunes  gens,  qui  voulaient  se 
faire  sculpteurs,  «  allèrent  demander  au  maître  allemand  des 
conseils  dans  son  ermitage,  que  lui-même  avait  orné  de  peintures  ». 
Le  pieux  artiste  «  les  accueillait  toujours  humblement,  leur  donnait 
de  sérieux  enseignements,  dans  lesquels  il  faisait  entrer  les  mesures 
et  les  proportions,  et  leur  traçait  des  modèles  ».  On  voyait  à  Florence 
même  un  grand  nombre  de  moulages  exécutés  d'après  les  statues 
de  cet  Allemand  :  moite  slaiiie  formate  suUe  sue. 

Voilà  donc  un  Colonais  qui  est  venu  en  Italie  déjà  célèbre  et  qui 
s'y  est  fixé.  Son  enseignement  a  formé  quelques  sculpteurs  de  Flo- 
rence ;  ses  modèles  se  sont  répandus  dans  les  ateliers  florentins  et  il 
a  mérité  de  tenir  plus  de  place  qu'un  Phidias  ou  un  Niccolô  Pisano 
dans  le  recueil  oîi  Ghiberti  a  résumé  tout  ce  qu'il  savait  sur  l'art  des 
anciens  et  des  modernes.  Le  nom  de  cet  Allemand,  nous  l'ignorons; 
mais  il  nous  est  facile  de  préciser  les  dates  de  sa  vie  qu'il  nous 
importe  de  connaître.  Ghiberti  nous  apprend  que  le  sculpteur  ermite 
mourut  avant  l'élection  de  Martin  V  et  le  retour  des  papes  à  Rome, 
c'est-à-dire  avant  1417.  Quant  à  la  date  où  le  maître  colonais  est  venu 
en  Italie,  elle  est  donnée  très  exactement  par  l'histoire  même  du  prince 
au  service  duquel  se  trouvait  l'artiste.  Louis  II  d'Anjou,  prétendant  au 
royaume  de  Sicile,  avait  fait  en  1 390  une  première  tentative  surNaples; 
il  était  venu  dans  l'Italie  du  Sud  et  était  reparti  en  Provence  par 
mer.  En  1410,  le  prince  français  s'embarqua  de  nouveau  à  Marseille  et 
vint  débarquer  à  Pise,  où  il  eut  une  entrevue  avec  le  pape  Alexandre  V. 
Il  passa  ensuite  par  Florence,  pour  engager  la  ville  dans  la  ligue  qu'il 

françaises  dans  le  beau  livre  de  Perkins,  Ghiberti,  p.  125  (Librairie  de  l'Art,  1886, 
in-4o)  et  dans  l'ouvrage  de  Ilio  :  De  l'Art  chrétien,  t.  I,  p.  332. 
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formait  contre  Ladislas,  roi  de  Sicile.  Une  bataille  fut  livrée  près  de 
Roccasecca,  entre  les  troupes  de  l'Angevin  de  Hongrie  et  de  l'An- 
gevin de  France.  Louis  fut  victorieux,  mais  il  était  trop  pauvre  pour 
profiter  de  sa  victoire  :  ses  soldats  renvoyaient  leurs  prisonniers 
contre  une  rançon  de  quelques  ducats.  Le  chroniqueur  Pietro 
d'Umile  parle  de  la  détresse  finan- 
cière du  duc  dans  les  mêmes  termes 
que  Ghiberti  :  on  peut  penser  que 
le  beau  retable  d'or  avait  été  livré 
aux  fondeurs  avant  la  victoire 
sans  lendemain  et  la  retraite.  Dès 
l'année  lill,  Louis  d'Anjou  était 
revenu  en  France,  tandis  que  son 
orfèvre,  attiré  vers  Dieu  par  une 
grande  douleur  d'artiste,  avait 
établi  sa  demeure  sur  une  mon- 
tagne italienne.  C'est  donc  en  Ire 
1410  et  1417  que  l'action  du  maî- 
tre étranger  a  pu  s'exercer  sur  l'art 
de  Florence  ou  de  Sienne.  Or, 
c'est  entre  1410  et  1420  que  l'on 
voit  apparaître,  dans  l'œuvre  de 
Jacopo  délia  Quercia  et  de  Dona- 
tello,  des  statues  profondément 
différentes  des  modèles  italiens  du 
xiv°  siècle.  Pendant  les  vingt  an- 
nées qui  suivent  la  venue  du 
maître  colonais,  les  deux  artistes 
toscans  les  plus  hardis  et  les  plus 
épris  de  nouveautés  semblent  riva- 
liser d'énergie  rude  et  parfois  bru- 
tale avec  les  sculpteurs  des  ducs 
de  Bourgogne.  Il  y  a  là  une  coïn- 
cidence que  je  crois  avoir  précisée  plus  exactement  qu'on  n'avait 
encore  essayé  de  le  faire. 

Est-ce  à  dire  que  nous  ayons  le  droit,  sans  plus  amples 
recherches,  d'affirmer  que  la  Fonte  Gaia  de  Sienne,  ou  YÉzéchiel  et 
le  Zuccone  du  Campanile  de  Florence  représentent,  dans  l'histoire 
de  l'art  toscan,  l'influence  exercée  par  les  dessins  et  les  plâtres  de 
l'anonyme  de  Cologne  ?  On  voit  trop  bien  les  faits  qui  nous  font 

XXII.    —   3*    PÉRIODE.  32 


250  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS 

défaut  pour  que  nous  puissions  établir  un  rapport  direct  entre 
quelques  œuvres  de  Donatello  ou  de  Jacopo  délia  Quercia  et  les 
leçons  d'un  artiste  dont  nous  ne  connaissons  ni  le  nom  ni  la  manière. 
La  première  condition,  pour  pouvoir  tirer  du  rapprochement  de 
dates  indiqué  plus  haut  une  conclusion  quelconque,  serait  d'établir 
que  les  sculpteurs  de  Cologne  ont  pratiqué  le  style  des  sculpteurs 
qui  ont  travaillé  à  Dijon.  Or,  il  n'existe,  je  crois,  à  Cologne  même, 
qu'un  ensemble  de  sculptures  qui  remonte  aux  premières  années  du 
xv^  siècle  :  c'est  le  portail  de  la  cathédrale  qui  s'ouvre  sous  la  tour 
du  Sud.  11  est  composé  comme  les  portails  français  de  Strasbourg, 
et  couvert  de  statues  et  de  figurines  d'un  style  archaïque,  dont 
l'exécution,  très  calme  et  très  sage,  contraste  nettement  avec  les 
violences  superbes  de  Claux  Sluter  '.  D'ailleurs,  il  suffira  de  lire  le 
texte  même  de  Ghiberti  pour  comprendre  que  la  manière  âpre  et 
rude  des  artistes  de  Dijon  n'a  pu  être  connue  en  Italie  par  l'entre- 
mise d'un  maître  dont  le  plus  délicat  et  le  plus  gracieux  des  grands 
sculpteurs  florentins  a  parlé  en  ces  termes  :  «  Ses  ouvrages,  par  leur 
fini,  rappelaient  ceux  des  anciens  sculpteurs  grecs.  Il  excellait  dans 
les  têtes  et  toutes  les  parties  nues  des  corps...  Il  y  avait  une  grâce 
exquise  dans  ses  œuvres.  » 

Ainsi,  après  avoir  passé  au  crible  toutes  les  hypothèses  dont 
M.  Reymond  appuie  ses  affirmations  réitérées  au  sujet  de  l'influence 
profonde  que  l'exemple  des  sculpteurs  réunis  en  Bourgogne  aurait 
exercée,  au  début  du  xv°  siècle,  sur  l'école  de  sculpture  qui  allait  en 
Toscane  se  développer  si  magnifiquement,  on  est  forcé  de  conclure 
qu'une  telle  influence  est  possible,  mais  qu'elle  n'est  aucunement 
établie  en  fait. 

Dans  les  œuvres  qui  représentent  la  seconde  manière  de  Jacopo 

i.  Un  très  important  document  que  M.  Stein  vient  de  publier  dans  la  Biblio- 
thèque de  l'École  des  Chartes  (1899,  p.  86  et  suiv.)  atteste  que  le  père  de  Claux 
Sluter,  qui  fut  attaché  à  Bourges  comme  architecte  au  service  du  duc  de  Berry 
et  y  mourut  en  1398,  était  un  Allemand  de  Mayence.  Ceux  qui  ont  voulu  rattacher 
l'œuvre  de  Claux  Sluter  à  l'art  flamand,  parce  qu'ils  croyaient  l'artiste  originaire 
des  Flandres,  se  trouveraient  contraints  aujourd'hui  de  le  rattacher  à  l'art 
allemand.  Mais,  en  fait,  il  n'y  a  pour  l'historien  qu'un  intérêt  de  curiosité  à 
connaître  la  véritable  patrie  du  grand  sculpteur.  Ce  qui  importerait,  ce  serait  de 
connaître  les  maîtres  dont  les  leçons  ou  les  exemples  ont  pu  former,  à  la  cour 
de  l'oncle  de  Charles  VI,  l'artiste  extraordinaire  qui  a  été  le  Donatello  du  Nord. 
C'est  dans  l'école  de  Bourges,  composée  de  Français  du  Nord  et  de  Flamands,  et 
non  dans  les  écoles  du  Rhin,  qu'il  faudra  rechercher  les  origines  de  l'école  de 
Dijon. 
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délia  Quercia  et  de  Donatello,  on  relèvera  un  trait  commun  :  l'em- 
ploi de  draperies  d'une  ampleur  exagérée,  dont  les  plis,  boursouflés 
ou  cassés,  ne  tombent  point  avec  la  régularité  solennelle  que  recher- 
chait Nanni  di  Banco,  et  n'ondulent  pas  non  plus  suivant  le  rythme 


DAVID,  PAR  DONATELLO  (FRAGMENT) 

(Musée  National,  Florence.) 


des  courbes  harmonieuses  où  se  complaît  Ghiberti.  Il  est  certain  que 
les  manteaux  des  Vertus  de  la  Fonte  Gaia  ou  la  chape  du  Saint  Louis 
de  Santa  Groce  rappellent  bien  plutôt  les  vêtements  pesants  des  Pro- 
phètes et  des  «  pleurants  »  de  Dijon  que  la  draperie  d'aucune  statue 
italienne  des  premières  années  du  xv"  siècle.  Mais,  dès  qu'on  néglige 
l'arrangement  des  étoffes  pour  étudier  les  proportions  des  corps  et  le 
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type  des  visages,  on  voit  s'accuser  les  différences  les  plus  profondes 
entre  les  œuvres  exécutées,  de  1410  à  1430,  par  Jacopo  délia  Quercia 
et  Donatello  :  là,  des  figures  de  femmes  d'une  majesté  sereine  et 
impersonnelle  ;  ici,  des  portraits  d'hommes  accentués  jusqu'au  gro- 
tesque. Si  donc  nous  admettons  que  les  deux  grands  sculpteurs  de 
Sienne  et  Florence  aient  subi  en  même  temps  les  mêmes  influences, 
il  nous  faudra  reconnaître  qu'ils  se  sont  inspirés  des  modèles 
communs  avec  l'indépendance  de  maîtres  déjà  mûrs.  Ce  que  nous 
trouvons  dans  ces  œuvres^  oîi  l'on  veut  chercher  la  trace  laissée 
par  les  exemples  de  quelque  sculpteur  du  Nord,  c'est  la  marque 
de  deux  artistes  dont  l'un,  pour  donner  à  ses  figures  la  force  et  la 
grandeur  de  créatures  surliumaines,  en  use  avec  la  nature  aussi 
librement  qu'un  ÎNlichel-Ange,  tandis  que  l'autre,  comme  pour 
échapper  plus  sûrement  à  toute  convention  apprise,  va  chercher 
pour  modèle  le  plus  laid  des  Florentins.  Si  le  maître  venu  du  Nord 
était  un  Colonais  pieux  et  grave,  comment  eût-il  inspiré  la  laideur 
cynique  d'un  Zuccone?  S'il  était  un  Flamand  robuste  et  populaire, 
comment  son  exemple  aurait-il  pu  donner  aux  Vertus  de  la  Fonte 
Gaia  leur  noblesse  royale  ?  11  faut  nous  l'avouer  :  le  travail  de  l'ana- 
lyse est  étrangement  difficile,  quand  on  se  met  en  présence  des 
œuvres  rares,  où  les  leçons  et  les  modèles  ont  disparu,  comme  fondus 
au  fou  d'une  création  magistrale.  A  peine  a-t-on  pu  suivre  un  ou 
deux  faits,  qu'on  arrive  au  seuil  du  monde  mystérieux  oti  se  passe 
quelque  chose  d'inaccessible  à  l'histoire  :  le  développement  intérieur 
d'un  génie. 

Notre  rôle,  si  nous  ne  voulons  pas  nous  aventurer  dans  la 
psychologie  rétrospective,  doit  se  borner  à  déterminer  les  circonstan- 
ces extérieures  qui  ont  provoqué  ou  favorisé  les  phases  d'un  tel  déve- 
loppement. Les  hommes  qui  ont  été  le  plus  merveilleusement  doués 
pour  la  création  artistique  n'ont  pu  d'ordinaire,  cela  est  incontes- 
table, se  dégager  de  la  tradition  dont  ils  étaient  issus  que  grâce  à  la 
connaissance  d'œuvres  très  différentes  de  celles  qui  avaient  entouré 
leur  jeunesse.  Le  choc  qui  a  détaché  Jacopo  délia  Quercia  et  Dona- 
tello de  la  vieille  école  toscane,  pour  laisser  chacun  d'eux  à  la  liberté 
de  son  essor,  a  pu  être  la  rencontre  d'œuvres  ou  d'artistes  venus  du 
Nord.  Si  Donatello  n'avait  jamais  connu  que  Niccolô  d'Arezzo  ou 
Nanni  di  Banco,  ou  même  Brunellesco  et  Ghiberti,  s'il  ne  s'était 
pas  un  jour  trouvé  en  contact  avec  un  sculpteur  des  Flandres,  ou 
s'il  n'avait  pas  vu  les  moulages  de  quelques  statues  allemandes,  — 
peut-être  n'aurait-il  pas  été  Donatello.   Mais  tant  qu'on  n'aura  pas 
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reconstilué  la  série  des  intermédiaires  qui  ont  pu  faire  la  chaîne 
entre  le  Calvaire  de  la  Chartreuse  de  Champniol  et  le  Campanile  de 


LA     CRUCIFIXION,     PLAQUETTE     DE    BRONZE,     PAR     DONATELLO 

fiMusce  Nalional,  Florence.) 

Florence,  il  faudra  flanquer  ses  assertions  d'un  tel  nombre  de  si  et 
de  peut-être  que  sans  doute  il  vaut  mieux  s'abstenir. 

Admettons  d'ailleurs,    comme    l'expression    d'une    hypothèse, 
l'opinion  de  M.   Reymond.    La  première  partie   de   la  carrière  de 
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Donatello  se  trouvera  très  nettement  divisée  en  deux  périodes  : 
1"''=  période.  Collaboration  de  Donatello  et  de  Nanni  di  Banco. 
Le  maître,  dans  les  statues  de  la  cathédrale  et  d'Or  san  Michèle,  se 
montre  respectueux  de  la  tradition  suivie  par  les  marbriers  floren- 
tins. 

2°  période.  Sous  l'influence  de  la  sculpture  du  Nord  (?),  Dona- 
tello adopte  un  mode  nouveau  de  disposer  et  de  traiter  la  draperie, 
et,  rompant  avec  la  tradition  des  figures  graves  et  impersonnelles, 
il  fait  de  ses  statues  autant  d'études  d'après  nature. 

De  ces  deux  périodes  la  première  se  trouve  définitivement  close 
dès  que  s'ouvre  la  seconde.  Après  1420,  Donatello  n'exécutera  plus 
aucune  œuvre  qui  rappelle  ou  le  Saint  Jean  ou  le  Saint  Georges,  et 
qui  trahisse  un  souvenir,  si  lointain  qu'il  soit,  de  l'art  italien  du 
xiv"  siècle^  En  revanche,  le  maître,  jusqu'au  dernier  jour,  ne  cessera 
de  jurer  «  par  l'amour  qu'il  porte  à  son  Zuccone  ».  Le  buste  chauve 
de  Niccolù  da  Uzzano  -,  rayonnant  de  vie  dans  sa  laideur  intelligente, 
est  un  parent  ennobli  du  fantoche  que  Donatello  avait  signé,  tout 
fier  de  l'avoir  fait  plus  hideux  que  nature.  Le  Saint  Jean  Baptiste 
de  bronze  commandé  pour  Orvieto,  en  1423,  et  aujourd'hui  conservé 
au  musée  de  Berlin,  devient  le  prototype  d'une  série  de  statues 
hirsutes  et  décharnées  dont  les  dernières,  le  Saint  Jean  de  Sienne 
(1457)  et  la  Madeleine  du  Baptistère  de  Florence,  sont  anté- 
rieures de  peu  d'années  à  la  mort  du  maître.  Mais,  au  moment  où 
Donatello  exécutait  en  bois,  en  terre  ou  en  bronze,  ces  statues 
isolées  qui  rappellent,  encore  avec  plus  d'accent  et  d'âpreté,  les 
statues  de  marbre  destinées  au  Campanile,  le  maître  avait  aussi 
modelé  une  suite  nombreuse  de  statues  et  de  bas-reliefs  qui  n'ont 
avec  les  Prophètes  et  le  Saint  Jean-Baptiste  aucune  ressemblance. 
A  supposer  que  nous  reconnaissions  une  influence  du  Nord  dans 
YÈzéchiel  ou  VHabacuc,  la  retrouverons-nous  de  même  dans  les 
putti  de  la  grande  Cantoria  ?  A  côté  de  la  deuxième  manière  que 
nous  avons  reconnue,  n'en  faut-il  pas  distinguer  d'autres  encore  ? 

1.  C'est  à  peine  si  dans  les  reliefs  de  Padoue  un  ou  deux  détails  sont  des 
réminiscences,  non  point  d'Andréa  Pisano,  mais  du  vieux  Giovanni.  La  figure 
du  père  à  genoux  devant  le  saint,  dans  le  tableau  qui  représente  le  Miracle  de 
l'Enfant,  est  identique  à  la  figure  du  donateur  de  la  grande  Cantoréa  de  Pise, 
agenouillé  aux  pieds  du  Christ  parmi  les  Évangélistes. 

2.  Il  m'est  impossible  de  comprendre  pour  quelles  raisons  M.  Raymond  veut 
enlever  ce  buste  célèbre  de  l'œuvre  de  Donatello  et  le  rendre  à  un  maître 
inconnu  du  xvie  siècle. 
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Peut-on  ranger  côte  à  côte  YaSreux  Zuccone  et  le  David  de  bronze, 
cet  éphèbe  au  pétase  couronné  de  fleurs,  qui  sourit,  un  pied  posé 
sur  la  tête  du  géant,  tandis  que  l'aile  du  grand  casque,  dont  la  visière 
est  ornée  d'un  cortège  d'Eros,  vient  caresser  la  cnémide  du  berger, 
beau  comme  un  dieu? 


(La  suite  prochainement.) 


BERTAUX 
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(cinquième    articl.e') 


PEINTURE 


LES  EPISODES 


ET  article-ci,  des  Épisode.^,  doit  être  fort 
court,  et  tant  mieux. 

J'ai  toujours  pensé  que  ce  n'est 
pas  l'afTaire  des  peintres  de  narrer  des 
histoires  :  ils  s'intéressent  trop  peu  au 
monde  réel,  s'ilsconsentenl^^  à  n'y  cher- 
cher que  le  décor  et  les  personnages 
d'une  aventure.  Ils  ont  à  contempler 
d'abord  et  à  comprendre  :  fabriquer  un 
scénario  ne  peut  que  les  en  détourner. 
Au  reste,  leur  arl  même,  qui  fixe  et  immobilise,  répugne  à  repré- 
senter telle  action  particulière  qui  se  déploie  dans  le  temps  ;  qu'ils 
laissent  donc  cela  aux  écrivains.  Vaciion  est  le  domaine  propre  de 
ceux-ci,  tandis  que  les  sculpteurs  et  les  peintres  doivent  s'attacher 
à  l'être,  et  pieusement  nous  le  dévoiler.  Or  nos  contemporains  sem- 
blent l'avoir  enfin  compris.  Le  Salon  de  cette  année  est  presque 
entièrement  purgé  de  peintures  d'histoire  ou  d'anecdote.  Le  «  sujet 
de  prix  de  Rome  ^  ne  sévit  plus  que  faiblement.  Et,  plus  que  le  grand 
nombre  d'œu  vres  personnelles  et  senties,  ce  renoncement  aux  froides 
puérilités  est  d'un  bon  augure.  C'est  signe  que  la  notion  même  de 
l'art  s'est  approfondie. 

l.  V.  Gazelle  des  Beaiix-Arls,  3=  pér.,  t.  XXI,  p.  74,  158  et  340  et  t.  XXII,  p.  82. 
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Cependant  il  convient,  dans  un  pays  d'histoire,  que  les  actions 
importantes  soient  commémorées.  Par  amour  et  fierté,  la  peinture, 
comme  la  sculpture,  comme  l'épigraphie,  condescend  à  fixer  les 
événements  qu'on  ne  reverra  plus.  Elle  accommode  à  cette  fin  les 
moyens  d'expression  que  la  contemplation  de  la  nature  lui  a  donnés. 
Ainsi,  sur  une  paroi  du  Pœcile  d'Athènes,  Panœnos  peignit  la 
bataille  de  Marathon,  et  ce  lui  fut  une  occasion  de  montrer  combien 
il  était  attentif  aux  physionomies  des  individus,  et  Polygnote,  en 
pareille  circonstance,  s'attacha  au  coloris  du  vêtement  des  femmes, 
à  la  variété  de  leurs  coiffures  ;  il  desserra  leurs  lèvres  et  déraidit  les 
muscles  de  leur  face  ;  toutes  découvertes  de  plus  de  conséquence  à 
ses  yeux  que  l'épisode  qu'il  illustrait,  sans  quoi  il  n'eût  pas  été  un 
véritable  artiste.  Plus  tard,  Velazquez  prit  texte  de  la  reddition  de 
Bréda  pour  mettre  en  évidence  les  ombres  portées  sur  les  collerettes 
blanches,  la  beauté  des  regards  humides,  des  sourires,  et  l'effet 
pittoresque  d'un  hérissement  de  piques  sur  le  ciel  du  soir.  Ces 
observations  neuves  lui  semblèrent,  encore  plus  qu'un  fait  de  guerre, 
dignes  d'être  recommandées  au  souvenir. 

Aujourd'hui,  en  France,  nos  victoires  de  Marathon,  nos  prises 
de  Bréda,  ce  sont  les  kermesses  officielles,  les  réceptions  de  grands 
personnages,  les  poses  de  première  pierre  et  les  inaugurations.  Ces 
épisodes  bénins  manquent  de  la  grandeur  tragique  qui  obsède  l'ima- 
gination (ne  croyez  pas  au  moins  que  je  m'en  plaigne)  ;  mais  ils 
manquent  aussi  de  cette  intimité,  de  cette  bonhomie  qu'eurent,  en 
Hollande,  les  pacifiques  banquets  de  confréries.  Bref,  ce  ne  sont  pas 
des  aubaines  pour  un  peintre.  Ajoutez  que  nos  personnages  en  vue 
ne  sont  que  des  passants,  qu'ils  ont  pour  la  plupart  des  figures 
neutres,  épaisses,  amollies  d'avoir  trop  parlé  et  trop  souri  ;  que  la 
solennité  leur  ôte  tout  abandon,  et  qu'enfin  les  habits  contemporains 
sont  monotones  et  tristes 

Aussi  le  mérite  de  M.  Roll  est-il  grand,  d'avoir  tiré  d'une  de  ces 
fêtes  sans  saveur  tout  ce  qu'elle  contenait  d'éléments  décoratifs  et 
gais.  Il  a  fixé  le  «  souvenir  de  la  pose  de  la  première  pierre  du  pont 
Alexandre  III  ».  Le  tzar  et  la  tzarine  sont  là,  ainsi  que  le  feu  prési- 
dent Faure.  Leur  silhouette  connue  se  reconnaît  aussitôt,  et,  si  les 
physionomies  manquent  de  profondeur,  il  ne  faut  pas  s'en  prendre 
au  peintre  seul.  L'empereur  Nicolas,  peint  d'une  touche  sommaire 
et  seulement  dégrossi,  se  dresse  sur  ses  jambes  écartées  et  rigides 
comme  un  petit  coq,  révérence  parler  ;  l'impératrice  est  une  vague 
apparition  claire,,  qui  sourit  des  lèvres,  des  joues,  des  yeux  et  même 
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du  chapeau  blanc  où  tremble  une  aigrette  ;  le  président,  dont  le 
plastron  est  barré  du  ruban  bleu  pâle  de  Saint-André,  domine  et 
condescend.  Mais  le  moment  de  la  cérémonie  que  M.  RoU  a  choisi 
d'illustrer  n'est  pas  sans  intérêt  pour  les  yeux.  Et  voici  le  tableau  : 
une  théorie  déjeunes  filles  en  blanc  monte  les  degrés  de  l'estrade 
rouge  pour  offrir  à  la  tzarine  un  bouquet  et  des  hommages.  Les 
unes  ont  déjà  les  formes  riches  de  la  femme  faite,  avec  les  cheveux 
relevés  sur  la  nuque,  les  autres,  plus  graciles,  portent  encore  sur 
leurs  épaules  la  lourde  natte  des  petites  filles.  Elles  sont  vues  de  dos 
ou  presque  ;  de  quelques-unes  on  distingue  le  profil  perdu  ;  elles 
forment  un  groupe  montant,  incliné  dans  un  môme  mouvement  de 
révérences  gracieuses,  pyramidant  vers  le  centre  de  la  composition, 
oi;i  se  haussent,  dans  un  demi-lointain  déjà,  les  marionnettes  au- 
gustes nimbées  de  lumière  et  de  poussière.  Cela  fait  la  dominante 
de  la  toile  ;  de  jolis  blancs,  mousseline  et  satin.  Le  grouillement  de 
la  foule,  les  avirons  d'une  chaloupe  levés  pour  l'honneur,  le  pou- 
droiement de  l'atmosphère,  l'ombre  transparente  des  tentes,  les 
banderolles  éployées  complètent  l'impression.  Des  visions  capiteuses, 
vite  évanouies,  d'une  magnificence  légère,  quelque  chose  comme 
une  danse  d'éphémères  dans  un  rayon  ;  n'est-ce  pas  ainsi  que  vous 
voyez,  si  vous  êtes  indulgent  et  quelque  peu  poète,  nos  galas  officiels? 
M.  Roll  est  notre  meilleur  peintre  de  fêtes.  II  ajoute  de  la  joie  à  nos 
réjouissances.  Et  cela  n'est  pas  superflu.  Au  reste,  il  peint  avec  la 
verve  d'un  maître  ;  ses  portraits,  ses  études  de  plein  air  annoncent 
une  sûreté  dont  je  m'émerveille.  Sa  palette  est  moins  riche  et  diverse 
que  celle  de  Besnard  ;  mais  son  pinceau  n'est  guère  moins  agile.  Et 
parla  il  alTranchit  la  timidité  chercheuse  des  débutants;  je  crois, 
par  exemple,  que  cette  virtuosité  à  poser  des  lumières,  que  plu- 
sieurs personnes  ont  admirée  dans  les  Joyeux  ébats  de  M.  Paul 
Chabas,  se  ressent  de  l'exemple  de  M.  Roll. 

Une  certaine  émulation  de  ce  beau  peintre  apparaît  encore  dans 
quelques  morceaux  de  belle  hardiesse,  exécutés  par  M.  Tattegrain, 
dans  sa  page  énorme  d'histoire  :  Saint- Quentin  prise  d'assaut  : 
l'exode.  Ce  brave  artiste  a  peint,  d'une  touche  franche  bien  étalée, 
de  la  chair  souillée  de  boue,  des  visages,  des  bras,  des  cuisses,  des 
mamelles,  tout  cela  à  perte  de  vue,  sous  une  blanche  lumière  égale. 
Si  cette  toile  tumultueuse  est  inintéressante  à  ce  point,  c'est,  je 
crois,  que  nulle  tonalité  n'y  domine,  c'est  aussi  que  les  effets  de 
relief  excessif,  de  panorama,  y  sont  multipliées,  c'est  enfin  que  tan 
de  poitrines  haletantes  n'ont  point  d'air  à  respirer.  'Toutefois  je  veuxt 
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louer,  à  part,  le  beau  cheval  pommelé  du  héraut  espagnol,  qui 
s'avance  de  face,  sur  la  gauche.  Il  est  d'un  galbe  fier,  d'un  dessin 
volontaire,  et  pour  autant  que  des  yeux,  une  crinière  et  des  naseaux 
de  cheval  peuvent  exprimer  le  mépris  taciturne  des  brutes  humaines, 
il  l'exprime.  J'aurais  souhaité  qu'on  tirât  des  cartons  de  l'artiste 
l'esquisse  de  ce  cheval  mémorable. 

Sous  un  titre  aussi  vaste  que  la  composition  de  M.  Tattegrain 
—  la  Guerre,  —  M.  Pla  y  Ruhio,  de  Valence,  n'a  représenté  qu'une 
anecdote.  Les  personnages,  il  est  vrai,  en  sont  de  grandeur  nature. 
Cela  se  passe  à  présent^  à  la  suite  de  la  récente  guerre  hispano- 
américaine.  Un  combattant  de  Cuba  ou  des  Philippines  rentre  à  son 
foyer.  Il  porte  la  petite  tenue  de  l'infanterie  espagnole,  avec  le 
bonnet  de  police  et  le  dolman.  Quelque  accident  de  guerre  lui  ayant 
ravi  la  vue,  un  bandeau  cache  ses  yeux  morts.  Il  tâtonne  au  seuil 
de  la  maison  connue  et  avance  les  bras  pour  étreindre  sa  mère.  La 
vieille  femme  est  là,  dans  une  sorte  de  remise  au  sol  caillouteux,  à 
deux  pas  de  son  fils  ;  le  voyant  entrer,  elle  s'est  levée  brusquement, 
jetant  son  escabeau  à  terre,  elle  a  poussé  un  cri  ;  prenant  son  front 
dans  ses  mains  comme  pour  en  arracher  la  vision  de  la  réalité,  le 
coude  levé,  elle  exhale  son  désespoir,  pendant  qu'une  petite  fille, 
effrayée,  entr'ouvre  une  porte  pour  appeler  du  secours.  Ce  dernier 
groupe,  s'enlevant  sur  la  paroi  nue  de  la  remise,  occupe  la  droite 
de  la  composition  :  c'en  est  la  partie  mélodramatique  et  la  moins 
intéressante.  On  y  voit  clairement  la  vérité  de  ce  que  je  disais  :  la 
peinture  doit  être  statique,  et  s'attacher  au  permanent  à  travers 
l'apparente  mobilité;  qu'elle  ne  tente  pas  de  fixer  les  actions  vio- 
lentes et  rapides.  En  revanche,  la  moitié  de  gauche,  nettement 
séparée  de  l'autre,  offre,  par  la  porte  cochère  ouverte,  un  tableau  juste 
et  vif  de  rue  espagnole,  ensoleillée,  peuplée  d'hommes  et  de  femmes 
à  la  peau  couleur  de  tabac,  aux  yeux  bridés,  aux  noirs  sourcils, 
grimaçant  la  pitié.  Le  revenant,  avec  ses  bras  étendus  pour  saisir  le 
vide,  se  détache  en  sombre  sur  ce  fond  lumineux  et  remuant. 
A  gauche,  un  petit  guenilleux  lève  le  regard  vers  l'aveugle,  en 
portant  son  maigre  baluchon  dans  un  foulard  aux  couleurs  natio- 
nales. Cette  partie  est  peinte  largement  et  très  bien. 

X.    MISÈRE    ET    Gr'aNDEUR     DE    l'hOMME 

Pour  finir,  j'ai  gardé  trois  peintres  qui  pensent.  La  nature  diverse 
et  fugitive  ne  les  entraîne  pas  à  sa  poursuite  ;  établis  dans  leur  idée 
de  la  beauté  spirituelle,  ils  choisissent  avec  calme  parmi  la  réalité 
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ce  qui  leur  paraît  valoir  plus  que  le  reste.  Des  individus,  même  des 
individus  chers,  ils  ne  retiennent  que  ce  qui  complète  leur  concep- 
tion générale  de  l'homme.  Et  cette  conception  est  pénétrée  d'amour, 
non  de  l'amour  étroit,  anecdotique,  d'un  pour  une,  d'une  pour  un, 
mais  de  l'amour  réfléchi  d'un  pour  tous.  Il  y  a  quelque  chose  de 
Jésus  en  eux.  Qu'est-ce  que  l'homme,  à  leur  idée  ?  Un  être  toujours 
en  transformation,  une  espérance  de  Dieu.  Il  se  perd  souvent  aux 
carrefours  de  la  destinée  ;  il  s'appesantit^  s'obscurcit  de  matière,  il 
est  condamné  comme  un  Sisyphe  aux  efforts  stationnaires,  il  est  pau- 
vre et  aimable,  il  est  grand  par  cela  même  qu'il  se  sait  chétif,  et  se 
met  à  sa  place.  L'âme  de  l'homme,  pour  qui  la  connaît  bien,  est  la 
réalité  la  plus  riche.  Mais  cet  objet  ne  se  révèle  qu'aux  rares  artistes 
(Rembrandt,  par  exemple),  affranchis  de  toute  vanité,  tournés  vers 
le  dedans,  connaisseurs  en  douleurs  et  en  mérite  vrai. 

Ainsi,  je  ne  regarde  pas  le  portrait  de  la  princesse  Cantacuzène 
par  Puvis  de  Chavannes  comme  un  simple  portrait.  Lorsque  le  grand 
penseur  s'y  appliqua^  au  sortir  de  ses  compositions  décoratives,  il  avait 
mûri  son  idée  de  la  dignité  de  l'homme,  qui  est  pour  lui  dans  la  bonté 
pacifique.  11  y  a  fixé  un  sourire  :  non  pas  ce  sourire  béat  et  cruel  qu'on 
sent  devoir  rester  le  même  au  milieu  du  malheur  d'autrui,  mais  le 
sourire  d'au  delà  des  larmes,  qui  atteste  l'équilibre  reconquis.  Cette 
femme  pâle,  de  haute  race,  d'âge  déclinant,  en  grand  deuil,  le  ban- 
deau des  veuves  encerclant  ses  cheveux  égaux,  doucement  crêpelés, 
le  voile  enroulé  autour  du  cou,  un  manteau  uni  tombant  de  ses 
épaules  étroites,  la  tête  inclinée  dans  une  attitude  de  mélancolie,  les 
mains,  — d'admirables  mains  énergiques  et  frêles, —  recroisées  dans 
le  repos,  ce  n'est  pas  telle  femme  dont  les  aventures  furent  particu- 
lières, c'est  un  sentiment  incarné.  Nous  l'avons  vue  déjà  dans  un 
'pastel  du  maître,  que  je  crois  contemporain,  et  qui  représentait  la 
Charité  ;  une  femme  enveloppée  de  la  même  longue  mante  noire 
touchait  délicatement  l'épaule  d'une  malheureuse  affalée  au  pied 
d'un  mur  ruiné:  c'était  la  même  apparition.  Ainsi  la  personne  ici 
représentée  peut  aussi  bien  servir  d'apothéose  de  la  Bonté.  Des  expé- 
riences réfléchies  et  généralisées  se  condensent  en  elle  :  n'a-t-elle  pas 
expérimenté  la  douceur  de  la  résignation,  du  dépouillement,  de  la 
fidélité  à  ce  qui  seul  demeure  :  l'esprit  pur?  En  ce  petit  cadre  tient 
une  grande  philosophie.  La  peinture  est  très  belle  ;  les  noirs  sont  de 
qualité  rare,  point  monotones,  la  carnation,  sans  fraîcheur,  mais  non 
pas  terne,  est  d'une  précision  large  oîi  se  reconnaît  l'habitude  de  trai- 
ter les  modelés  par  plans.  —  Mais  oii  gît  l'autorité  de  cette  peinture. 
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autorité  telle  que  les  ouvrages  exposés  alentour  paraissent,  en  com- 
paraison, l'effort  d'enfants  agités? —  Il  n'est  pas  facile  de  le  dire. 
Peut-être  la  certitude  calme  et  sans  embarras  oîi  se  reconnaissent  les 
maîtres  se  communique-t-elle  à  nous  secrètement,  dans  leur  des- 
sin même,  plus  synthétique,  et  dans  le  travail  de  leur  brosse,  plus 
posé... 

Ici  je  placerai,  en  demandant  pardon  de  cette  liberté,  un  artiste 
encore  jeune  et  que  je  ne  connaissais  pas  avant  cette  année  : 
M.  Louis-Antoine  Leclercq.  C'est  un  solitaire  ;  il  vit  avec  les  siens  à 
Equihen,  au  milieu  des  dunes  du  Bouloiinais,  dans  une  maisonnette 
qui  regarde  la  mer.  Il  peint  ce  qui  l'entoure  :  son  village  et  ses 
proches.  Il  est  nonchalant  de  tout  le  reste  et,  de  ce  qui  fait  bruit 
dans  le  monde;  seulement  il  creuse  ce  qu'il  connaît;  il  se  déve- 
loppe en  profondeur.  L'an  passé  il  exposa,  dans  un  tout  petit  cadre, 
une  mère  à  l'air  dolent  s'approchant,  avec  un  médicament,  d'un 
berceau  dont  les  rideaux  blancs  sont  tirés.  Le  dessin  était  d'une 
netteté  rare  et  d'un  style  extrêmement  distingué  ;  le  coloris  était 
assourdi  ;  des  gris,  des  bruns,  où  chantaient  les  deux  notes  vives 
d'une  tasse  blanche  que  la  mère  tenait,  et  d'une  orange  ouverte  sur 
le  guéridon  ;  le  sentiment  était  intime,  tout  autre  pourtant  que  celui 
des  Hollandais,  plus  triste,  plus  souffreteux,  avec  quelque  chose  de 
timide  et  d'amer  dans  la  compassion.  —  Cette  année^  le  même  ori- 
ginal artiste  a  forcé  l'attention  par  une  toile  plus  grande  et  d'une 
autorité  plus  ferme.  Lecture:  une  femme  valétudinaire  est  assise,  de 
proiil,  tenant  un  livre  sur  ses  genoux,  le  regard  perdu  dans  la  médi- 
tation. Cette  femme  est  en  robe  noire,  un  petit  chàle  gris-brun  revêt 
ses  épaules^  autour  de  sa  tête  maigre,  d'un  teint  de  cire,  s'enroule 
un  linge  blanc-neigeux  ;  trois  ou  quatre  tons,  pas  davantage,  mais 
cette  peinture  mince,  exempte  d'empâtements  et  de  surcharges, 
détaille  finement  les  valeurs  ;  les  affleurements,  nuance  sur  nuance, 
sont  d'une  délicatesse  extrême  :  ainsi  le  mur  sur  lequel  se  profile 
cette  apparition  pâle  est  blanchi  au  lait  de  chaux,  tout  uni  ;  le  linge, 
le  visage,  les  mains  s'y  enlèvent  en  douceur,  amoureusement.  Mais 
l'expression,  pour  une  bonne  part,  se  concentre  dans  les  mains,  tout 
à  fait  rares  ;  l'une  est  posée  sur  la  page  ;  l'autre,  avec  des  doigts 
effilés,  fait  le  geste  de  bénir.  Le  dessin  de  ces  mains  est  admirable  ; 
ce  sont  des  mains  d'abbesse,  un  peu  anémiées,  o\x  circule  un  sang 
précieux  sous  la  nacrure  de  la  peau.  Le  portrait  est  d'une  tenue  très 
haute,  mais,  encore  une  fois,  ce  qui  nous  retient,  ce  n'est  pas  le  por- 
trait même,  c'est  la  conception  de  la  vie  dont  il    témoigne   chez 


262  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

l'artiste  ;  pas  l'ombre  de  snobisme,  nulle  attention  donnée  à  ce  qui 
brille,  une  application  non  distraite  à  ces  grandeurs  de  l'esprit  qui 
se  déploient  même  au  sein  de  la  pauvreté  et  qui  la  tranfigiirent,  un 
respect  pieux  de  ces  petits  coins  de  réalité  commune  oîi  Dieu  est 
présent...  M.  Leclercq  est  une  des  consciences  les  plus  saines  de 
notre  temps  et  de  notre  pays.  Il  faut  le  suivre  attentivement. 

Sur  Eugène  Carrière,  j'ai  déjà  dit  un  peu  de  ce  que  je  pense,  j'ai 
annoncé  ma  prédilection.  Nos  communs  amis  Gabriel  Séailles,  André 
Michel,  Gustave  Geffroy,  Maurice  Hamel,  ont  expliqué  tour  à  tour 
en  quoi  il  est  novateur  ;  eux  du  moins  savent  ce  qu'est  la  maîtrise, 
en  peinture.  Que  pourrais-je  dire  après  eux?  Seulement  indiquer, 
d'un  trait  rapide,  ce  que  son  dernier  envoi  nous  apprend  sur  l'hu- 
manité. 

Mettons  à  part  deux  portraits  :  une  jeune  femme  au  visage 
amaigri,  méditant,  le  menton  sur  la  main,  et  une  petite  fille  joufilue, 
aux  yeux  de  braise  vive,  vue  de  face  ;  ces  physionomies  ont  du 
lointain,  toujours  ;  le  regard  est  chargé  de  sentiment.  Mais  les  deux 
autres  toiles  traduisent  ces  réactions  des  âmes  les  unes  sur  les  au- 
tres, que  Carrière  a  scrutées  de  ses  yeux  enfonçants,  mieux  que  tout 
le  reste.  L'Étude,  c'est  la  petite  fille  aux  prunelles  noires  que  nous 
venons  de  voir,  et  auprès  d'elle  une  sœur  aînée,  qui  peint,  la  posant 
pour  faire  son  portrait.  L'enfant  a  gardé  les  formes  grasses  et  indé- 
terminées du  premier  âge  ;  la  jeune  fille  a  déjà  le  modelé  précis  et 
dépouillé,  où  la  vie,  c'est-à-dire  la  lutte,  a  marqué  son  empreinte. 
D'une  main  elle  tient  la  palette,  de  l'autre  elle  relève  les  cheveux 
sur  le  front  de  son  modèle.  Devant  la  beauté  de  ce  front  uni,  siège 
de  la  pensée,  révélation  de  la  future  grandeur  humaine,  la  jeune 
artiste  est  restée  songeuse,  le  sourcil  levé,  les  lèvres  avançantes 
avec  cette  moue  d'attention  et  d'effort  que  Michel-Ange  prête  à  ses 
figures.  Manifestement  la  petite,  qui  se  laisse  faire,  a  toute  la  noncha- 
lance de  la  nature  ;  d'un  doigt,  elle  évase  le  col  de  sa  robe,  pour 
mettre  à  nu  l'attache  de  l'épaule;  puisqu'on  l'a  demandée,  la  voilà 
telle  quelle  ;  qu'on  fasse  ou  non  son  portrait,  peu  lui  importe,  et 
ses  idées  vagabondent  ailleurs  ;  l'aînée,  que  l'intelligence  et  la 
volonté  font  supérieure,  qui  véritablement  est  un  esprit,  reste  en 
contemplation  pourtant  devant  cette  merveille  naturelle  qui  s'ignore 
elle-même,  cette  merveille  des  corps,  un  cou  d'enfant,  un  visage, 
un  front.  Ce  n'est  pas  trop,  en  effet,  de  toute  l'énergie  d'un  esprit 
concentré,  pour  démêler  cette  harmonie  précise  des  parties,  qui 
ravissait  Léonard.    Mais  cet  esprit,  qui  veut  comprendre  la  beauté, 
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est,  à  son  tour^  un  objet  très  beau  à  représenter.  Voyez  le  geste  de 
la  jeune  artiste,  n'a-t-il  pas  cette  puissance  idéographique,  cetle 
éloquence  fixée  que  les  sculpteurs  cherchent  pour  leurs  statues  ? 
—  Oui,  Carrière  a   sculpté,  avec   le   pinceau,  la  beauté  de  l'esprit 

découvrant  la  beauté  du  corps Au  demeurant,  la  relation  de  ces 

deux  âmes  l'une  à  l'autre  est  une  relation  d'aînée  à  cadette  ;  la 
fonction  de  l'àme  la  plus  élémentaire  est  d'être,  tout  simplement; 
la  fonction  de  l'âme  réfléchie  est  de  comprendre  l'àme  simple^  qui 
ne  saurait  se  comprendre,  et  de  se  tenir,  devant  cette  âme  simple, 
dans  l'attitude  du  respect  ;  c'est  par  là  qu'elle  s'affirme  supérieure. 
«  A  mesure  que  l'on  a  plus  d'esprit,  dit  Pascal,  l'on  découvre  plus 
de  beautés  originales.  »  Et,  par  suite,  l'on  a  plus  de  quoi  aimer. 

L'autre  composition  de  Carrière  est  de  l'ordre  uniquement  senti- 
mental (donc  plus  parlante  pour  les  femmes,  quoique  je  préfère,  quant 
à  moi,  celle  que  je  viens  d'étudier).  C'est  le  Tîe'uet/;  une  mère  se  penche 
vers  les  lits  jumeaux  d'oîi  se  lèvent  à  la  fois  deux  petites  filles,  en 
longue  chemise,  qui  se  jettent  à  son  cou  à  l'envi,  d'un  mouvement 
passionné.  La  mère  baisse  vers  elles  sa  tête  alourdie  de  soucis,  et, 
dans  cette  étreinte,  dans  ce  long  baiser,  le  peintre  a  mis,  comme  il 
sait  le  faire,  cette  avidité  de  tendresse  hâtive,  naturelle  en  des  êtres 

qui  pressentent  que  la  mort  prochaine  va  les  désenlacer C'est 

là  une  autre  sorte  de  possession  de  l'homme  par  l'homme  :  le  désir 
du  mutuel  appui  dans  l'effroi  du  destin.  Depuis  longtemps  Carrière 
nous  traduit  ce  sentiment,  en  des  visions  diverses  ;  ce  sont  toujours 
des  grappes  humaines  pressées  comme  un  essaim  d'abeilles  émi- 
grantes  ;  mais  le  groupement,  l'attitude  varient,  l'artiste  cherche 
un  arrangement  de  lignes  harmonieux  et  significatif,  —  comme  un 
statuaire,  encore  une  fois.  —  Reculez-vous  de  la  toile,  afin  que,  de 
pénombre  fumeuse,  le  mouvement  d'ensemble  se  dégage;  remarquez 
comme  les  plis  des  longs  vêtements  s'inclinent  aussi  et  se  font  sup- 
pliants, continuant  Tinflexion  des  bras  pendus  et  noués  à  la  nuque 
penchée  de  la  mère  ;  on  dirait  les  volutes  de  vagues  que  l'attraction 
d'un  astre  soulève...  Oui,  c'est  bien  cela  :  l'attraction  des  mobiles  et 
des  inquiets  par  les  calmes,  qui  savent... 

Heureux  peintres  !  les  vérités  fuyantes  que  notre  langage  trop 
gros  de  mailles  ne  sait  comment  retenir,  d'un  coup  d'œil  profond  et 
d'un  coup  de  pinceau  sûr,  ils  les  saisissent,  ils  les  apportent  toutes 
vives  à  ceux  d'entre  nous  qui  s'essayent  à  penser  au  delà  des 
mots. 


[La  suite  prochainement.) 


PAUL     DESJARDINS 
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IL  MEDAGLIERE  MEDICEO,  par  M.  Supi.no. 

'ouvrage  que  M.  Igino-Benvenuto  Supino  vient  de  consacrer 
au  Médaillier  des  Médicis  i  rendra  de  grands  services  aux 
amateurs  de  médailles,  même  après  les  ouvrages  classi- 
que^i  d'Armand  et  de  Heiss.  Sur  le  livre  d'Armand,  il  a 
l'avanlage  de  présenter  de  nombreuses  illustrations 
(I5i  gravures  hors  texte  et  24  dans  le  texte),  et  son  prix 
modique  permettra  à  ceux  qui  ne  peuvent  faire  l'acqui- 
sition coiiteuse  de  l'important  ouvrage  de  Heiss  d'avoir 
néanmoins  une  reproduction  des  plus  belles  médailles  italiennes. 

On  trouvera,  en  efTet,.  dans  le  livre  de  M.  Supino,  les  chefs-d'œuvre  des  plus 
grands  maîtres  italiens,  reproduits  d'après  les  magnifiques  exemplaires  que  les 
Médicis  avaient  choisis  et  conservés  avec  tant  de  soin.  Je  cite,  parmi  les  plus  belles 
médailles  :  l'Inigo  d'Avalos,  le  Lionel  d'Esté,  l'empereur  Jean  VI  Paléologue,  surtout 
le  Novello  Malatcsta,  de  Pisanello,  le  portrait  de  Giovanni  Boldu,  par  l'auleur  lui- 
même,  l'Antonia  del  Balzo,  d'Alari,  la  Giovanna  Albizzi,  de  Niccolo  Fiorentino 
et  une  splendide  collection  des  Grechetto,  des  Matteo  de'Pasti  et  des  Sperandio. 
L'ouvrage  de  M.  Supino  contient,  en  outre,  la  description  d'un  certain 
nombre  de  médailles  inédites  ;  par  exemple,  parmi  les  artistes  inconnus,  les 
nos  209  et  210,  le  n»  281  (médaille  de  Nicolo  Martelli)  et  le  n<=  283  (médaille  de 
Braccio  Medici,  personnage  inconnu). 

J'ajoute  enfin  que  l'on  y  trouvera,  sur  la  vie  et  les  ouvrages  des  médailleurs 
italiens,  un  grand  nombre  de  renseignements  nouveaux.  Je  signalerai  surtout 
les  notices  relatives  à  Michèle  Mazzafiri,  à  Giorgio  di  Antonio  Rancetti  et  à 
Gasparo  Mola. 

Le  nouveau  livre  de  M.  Supino  est  digne  de  ses  travaux  antérieurs,  de  ses 
études  sur  la  Sculpture  pisane,  de  son  Campo  Santo  de  Pisc  et  de  sa  monographie 
de  Fra  Angelico  qui,  publiée  en  français  sur  une  traduction  de  M.  de  Crozals,  a 
eu  un  si  brillant  et  si  légitime  succès. 

MARCEL     REYMOND 


1.  Il  Medagliere  mediceo.  Florence,  Alinari,  1899.   Grand  in-8%  296  p.,  avec  151  pi. 
et  24  grav. 

L'Adniiiiislraleur-Ki^rant  :  J.  ROUAM. 
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BOSQUETS    DE    VERSAILLES 


(premier    article) 


E  grand  domaine  de  Versailles,  qui  fut  la  digne 
résidence  d'une  des  plus  glorieuses  monarchies 
du  monde,  a  changé  tant  de  fois  d'aspect,  reçu 
des  embellissements  si  divers,  qu'il  ne  nous 
est  pas  facile  de  l'évoquer  exactement  à  tel  ou 
tel  moment  précis  qui  nous  intéresse.  Nous 
risquons  de  nous  tromper  singulièrement  et  de 
faire  mouvoir  nos  personnages  dans  un  décor 
qui  leur  fut  antérieur  ou  postérieur  de  bien  des  années.  C'est  ce 
décor  authentique  et  daté  qu'il  est  vraiment  utile  de  retrouver,  et 
l'histoire  de  Versailles  ne  peut  pas  être  autre  chose  que  la  recon- 
stitution certaine  des  états  successifs  par  lesquels  il  a  passé. 

C'est  surtout,  bien  entendu,  pour  le  Château,  pour  ses  apparte- 
ments et  ses  distributions  intérieures,  que  les  transformations  sont 
difficiles  à  suivre  et  à  préciser.  Mais  on  est  presque  aussi  embarrassé 
pour  certaines  parties  des  jardins,  qui  furent  remaniées  continuelle- 
ment par  la  fantaisie  des  souverains,  tantôt  pour  la  commodité  des 
divertissements  de  la  Cour,  tantôt  parce  que  le  goût  d'architecture 
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avait  varié,  souvent  même  pour  le  simple  caprice  d'avoir  assez  vu. 
C'est  ainsi  que  les  bosquets  les  plus  célèbres  ont  changé  de  forme  à 
plusieurs  reprises. 

Les  (<  Bosquets  de  Versailles  »,  dont  la  plupart  existent  encore 
et  qui  se  trouvaient  jadis  fermés  de  ces  grilles  fleurdelysées  que 
montrent  les  anciennes  estampes,  étaient  autrefois,  comme  aujour- 
d'hui, parmi  les  beautés  les  plus  appréciées  des  jardins.  Ils  avaient 
été  créés,  après  1670  seulement,  dans  les  taillis  réguliers  ménagés 
par  Le  Nôtre,  lors  du  percement  symétrique  du  vieux  parc  de  chasse 
de  Louis  XIII.  Cette  création,  à  l'ornementation  de  laquelle  les 
artistes  furent  aussitôt  conviés,  avait  suivi  de  près  l'embellissement 
des  allées  et  des  perspectives,  l'installation  des  principaux  bassins  et 
la  décoration  des  grandes  fontaines.  Les  premiers  ouvrages  avaient 
naturellement  précédé  ceux  des  bosquets  fermés,  qui  ne  furent  qu'un 
perfectionnement  de  l'idée  générale  et  ne  paraissent  pas  sur  les  plus 
anciens  plans.  Le  premier  bosquet  installé  fut  le  Labyrinthe,  le  der- 
nier la  Colonnade,  terminée  en  1686.  Mais  cette  date  est  loin  d'être 
la  date  extrême  de  l'histoire  des  Bosquets.  Lorsqu'il  n'y  a  plus  de 
massifs  disponibles  pour  en  percer  de  nouveaux,  Louis  XIV  n'hésite 
pas  à  détruire  ceux  qui  existent  pour  les  remplacer  par  d'autres. 
Après  quelques  années  d'existence,  on  en  démolit  les  treillages,  on 
en  disperse  les  marbres  et  les  plombs  dorés,  on  y  change  la  dispo- 
sition des  effets  d'eau.  La  Palatine  écrit  qu'  «  il  n'y  a  pas  d'endroit 
à  Versailles  qui  n'ait  été  modifié  dix  fois,  et  souvent  il  arrive 
que  c'est  tant  pis.  »  Et  Saint-Simon  dit  des  jardins^  avec  sa  force 
ordinaire  d'expression  :  «  Ce  chef-d'œuvre  ruineux,  oii  les  change- 
ments des  bassins  et  des  fontaines  ont  enterré  tant  d'or  qui  ne  peut 
paraître  ^  » 

Dans  le  récit  des  journées  royales,  que  Dangeau  fixe  minutieu- 
sement, il  est  sans  cesse  question  des  Bosquets,  souvent  nommés  les 
«  fontaines  renfermées  »  du  Roi.  Au  cours  de  ses  promenades  à  pied 
ou  en  chariot,  qui  sont  presque  quotidiennes,  Louis  XIV  va  y  voir 
jouer  les  eaux  ou  les  montrer  à  certains  visiteurs  de  distinction, 
auxquels  il  ne  dédaigne  pas  de  faire  lui-même  les  honneurs  de  son 
domaine. 

Les  tableaux  de  Cotelle,  faits  pour  décorer  la  galerie  de  Trianon, 

i.  Jusque  sous  Louis  XVI,  la  même  habitude  se  poursuit,  puisque  le  second 
Bosquet  des  Bains  d'Apollon  qui  avait,  en  1703,  remplacé  le  Bosquet  du  Marais, 
est  lui-même  remplacé,  en  1778,  par  le  rocher  d'Hubert  Robert  qui  abrite  au- 
jourd'hui encore  le  groupe  fameux  d'Apollon  servi  par  les  nymphes. 
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ceux  de  J.-B.  Martin  ou  d'Allegrain,  mettent  sous  nos  yeux,  avec  une 
grande  fidélité,  ces  promenades  du  Grand  Roi,  les  costumes  de  son 
entourage  et  le  décor  de  ses  bosquets.  Ce  sont  de  précieux  documents 
d'histoire  vivante,  en  même  temps  que  d'inappréciables  témoignages 
sur  les  œuvres  d'art  détruites.  Les  Comptes  des  Bâtiments  et  les 
pièces  d'archives  servent  à  les  expliquer  et  à  les  dater.  L'ensemble 
de  ces  renseignements  écrits,  peints  ou  gravés,  permet  de  raconter 
ici  quelques-uns  des  remaniements  les  plus  curieux  du  parc  de  Ver- 
sailles; je  serais  surpris  qu'il  n'en  sortît  point  quelques  observations 
utilisables  pour  l'histoire  générale  du  goût  français. 

I 

LE    BOSQUET     DES    DÔMES 

Il  a  été  beaucoup  parlé,  en  ces  derniers  temps,  du  Bosquet 
des  Dômes,  à  propos  de  la  restauration  qui  vient  d'en  être  faite  et 
qui,  à  certains  égards,  ne  prête  pas  à  la  critique.  Les  sérieuses 
réserves  que  j'aurai  à  formuler  sont  d'ordre  historique  et  non  artis- 
tique, et  je  m'empresse  de  déclarer  que  la  restitution  de  ce  bosquet 
et  de  ses  importants  effets  d'eau  semble  une  des  bonnes  choses 
exécutées,  au  cours  des  grandes  campagnes  de  travaux  entreprises 
à  Versailles,  sous  la  direction  successive  de  deux  architectes  en  chef, 
MM.  Alfred  Leclerc  et  Marcel  Lambert.  Cette  restauration,  dont  le 
mérite  d'exécution  revient  tout  entier  au  second,  est  une  des  der- 
nières qui  aient  été  soumises  au  public  et  elle  ne  paraît  point  avoir 
provoqué  les  critiques  qui  ont  été  prodiguées  à  d'autres*.  Mais  je  n'ai 
qualité  ni  pour  décerner  des  éloges,  ni  pour  prendre  parti  dans  des 
polémiques;  je  convie  seulement  le  lecteur  à  des  recherches  d'his- 
toire, les  seules  qui  soient  de  ma  compétence  et  de  mon  goût. 

L'intérêt  qui  s'attache  à  ce  bosquet,  l'un  des  plus  considérables 
des  anciens  jardins,  remis,  après  un  long  abandon,  sous  les  yeux  des 
visiteurs,  justifie  sur  son  passé  quelques  études  minutieuses.  Il  est 
un  de  ceux,  d'ailleurs,  qui  apportent  la  preuve  la  plus  complète  de 

i.  M.  de  Nolhac  fait  sans  doute  allusion  aux  articles  de  la  Chronique  des  Arts 
de  1897-98,  écrits  par  notre  collaborateur,  M.  Emile  Hovelaque,  et  réunis  en  bro- 
chure sous  le  titre  :  Comment  on  restaure  Versailles.  La  Gazette  ne  peut  se  dispenser 
de  rappeler,  à  propos  du  Bosquet  des  Dômes,  que  la  Commission  des  Monuments 
historiques  a  approuvé  les  raisons  que  nous  avons  fournies  contre  le  rétablisse- 
ment des  pavillons  détruits,  en  obtenant  du  service  d'architecture  qu'il  renonçât 
à  cette  coûteuse  fantaisie.  —  n.  d.  l.  r. 
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ces  multiples  remaniements  dont  s'indigne  Saint-Simon  et  qui 
rendent  si  difficile  aujourd'hui  de  se  faire  une  juste  idée  des  états 
détruits  de  Versailles. 

L'année  1675  vit  commencer,  tout  à  côté  du  Bosquet  de  l'Ence- 
ladC;,  celui  qui  s'appela  d'abord  la  Fontaine  de  la  Renommée,  puis 
la  Fontaine  des  Bains  d'Apollon,  enfin  le  Bosquet  des  Dômes.  Malgré 
les  changements  que  laissent  deviner  ces  désignations  différentes, 
la  forme  actuelle,  dès  le  début,  fut  donnée  à  ce  bosquet,  et  les  deux 
balustrades  centrales,  qui  viennent  d'être  restituées,  faisaient  déjà 
partie  de  la  fontaine  primitive.  Le  travail  d'art  fut  immense  ici  et 
l'un  des  plus  considérables  qui  aient  été  faits  dans  le  parc,  l'un  de 
ceux,  par  conséquent,  qu'il  est  le  plus  regrettable  de  n'avoir  pas 
conservés.  Les  Comptes  permettent  de  le  suivre,  année  par  année, 
et  de  connaître  les  sommes  qui  s'y  sont  englouties. 

Pendant  la  première  année,  il  s'agit  surtout  des  travaux  du 
bassin,  conduites,  convoi  et  marbrerie'.  En  vue  de  la  seconde,  Col- 
bert  inscrit,  à  ses  prévisions  de  dépenses  pour  le  domaine  de  Ver- 
sailles ^,  60.000  livres  pour  les  balustrades  et  autant  pour  les  pavil- 
lons de  marbre,  décorés  de  plombs  et  de  bronzes  dorés,  qui  seront 
placés  de  chaque  côté  de  la  fontaine  dans  deux  enfoncements  des 
palissades.  Ces  sommes  ne  vont  point  être  dépensées  aussi  vite;  cepen- 
dant les  balustrades  de  métal  doré  s'avancent,  confiées  à  l'excellent 
serrurier  Delobel',  celui-là  même  qui  fait  au  Château  les  balcons  de 
la  cour  de  Marbre,  et  la  sculpture  apparaît  dans  un  premier  à-compte 
à  Gaspard  Marsy,  pour  sa  Renommée'^.  C'est  une  figure  de  plomb 
doré,  qui  sera  au  centre  du  bassin,  sur  une  sphère  et  soufflant 
verticalement  dans  une  trompette  d'où  sortira  un  jet  d'eau.  Le  com- 
mencement de  paiement  «  à  Girardon  et  consorts,  à  compte  de  la 
balustrade  de  la  fontaine  de  la  Renommée  »,  se  rapporte  aux  admi- 
rables trophées  d'armes  en  bas-relief,  qui  sont  encore  au  pourtour 
de  l'exèdre  et  pour  l'exécution  desquels  on  voit  que  Girardon  a  été 

i.  Comptes  des  Bdlimcnts,  éd.  GuifTrey,  t.  I,  82'.,  827,  832,  833,  841. 

2.  Comptes,  t.  I,  882, 

3.  Comptes,  t.  I,  826,  898,  960.  Ces  Irois  paiements  à  Delobel  pour  les  balus- 
trades monteiit  à  27.100  livres.  Bailly,  peintre  doreur,  reçoit,  en  1677,  «  7.677  1. 
Vj  s.  6  d.,  pour  la  dorure  de  la  balustrade  de  fer  de  la  fontaine  de  la  Renom- 
mée ». 

4.  Comptes,  t.  I,  902.  Le  premier  paiement  à  Girardon  est  du  9  mai  ;  à 
Marsy,  du  28  juin  1676.  La  figure  de  la  Renommée  est  payée  au  sculpteur 
1.800  livres;  mais  les  ornements  du  piédestal  le  sont  bien  davantage.  Il  reçoit 
encore  400  livres,  en  1680,  «  sur  la  sculpture  du  palmier  de  la  fontaine  ». 


#i'j^.,tMii-4^..  '^j^ 


270  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS 

aidé  par  des  confrères.  Il  emploie  notamment  Mazeline  et  Guérin, 
et  reçoit  pour  le  tout  10.600  livres  '.  L'œuvre  compte  quarante-quatre 
motifs,  «  oîi  sont  représentées  les  armes  dont  toutes  les  nations  se 
servent  dans  les  combats  ».  Malgré  la  monotonie  des  sujets,  c'est 
un  des  meilleurs  ensembles  décoratifs  de  Versailles,  et  le  temps  et 
les  nettoyages  n'y  ont  pas  altéré  trop  cruellement  les  reliefs  délicats 
du  marbre  blanc. 

Jules  Hardouin-Mansart  écrit  à  Colbert  en  septembre  1677,  de 
Clagny,  où  il  construit  pour  le  Roi  un  château  bientôt  célèbre  :  «  J'ai 
donné  depuis  peu  le  reste  de  toutes  les  mesures  pour  les  cabinets  de 
marbre  que  vous  faites  faire  dans  le  parc  de  Versailles,  au  cabinet 
de  la  Renommée,  ainsi  que  vous  me  l'avez  commandé'  ».  C'est  donc 
Mansart  qui  est  l'architecte  des  pavillons,  et  c'est  apparemment  son 
premier  travail  dans  ce  Versailles  qu'il  va  remplir  de  ses  ouvrages. 
Le  sculpteur  Ruirette  a  fait  un  petit  modèle  d'un  de  ces  cabinets, 
car  Louis  XIV  aime  toujours  à  voir  en  relief  les  constructions  qu'il 
ordonne^  Les  marbriers  y  réunissent  leurs  marbres  de  couleur  les 
plus  fins  pour  les  «  compartiments  »  du  pavé.  Au  bassin,  la  «  balus- 
trade de  fer  »  est  posée  et  dorée  en  1677,  et,  peu  après,  huit  figures 
sont  placées  sur  des  piédestaux,  dans  des  niches  ménagées  le  long  des 
treillages  de  la  charmille  ;  elles  font  cercle  autour  de  la  Renommée 
de  Marsy,  qu'on  vient  d'installer.  Ce  ne  sont  que  des  modèles  en 
plâtre,  payés  chacun  150  livres  et  dont  les  auteurs  sont  Ruyster, 
Le  Gros,  Drouilly,  Mazeline,  Regnaudin,  Jouvenet,  Massou  etRaon*, 
tout  un  groupe  de  bons  artistes,  comme  on  le  voit,  qui  a  dû  réaliser 
rapidement,  pour  contenter  le  Roi,  quelque  <<  pensée  »  de  Charles 
Le  Brun. 

d.  Comptes,  t.  I,  1160.  Parfait  paiement  du  19  mars  1679.  Piganiol  nous 
donne  les  noms  de  Mazeline  et  de  Guérin,  La  Martinière  celui  de  Mazeline  seul. 

2.  Lettres,  instructions  et  mémoires  de  Colbert,  éd.  Clément,  t.  V,  p.  561. 

3.  Le  modèle  est  payé  680  1.  10  s.,  plus  100  1.  au  peintre  Benoist.  Comptes, 
t.  I,  9o9,  962. 

4.  Paiements  du  27  mars  1678.  Comptes,  t.  I,  1048.  Le  nombre  des  plâtres 
paraît  avoir  varié.  Silvestre  indique  six  figures  pour  une  seule  moitié  du  bosquet. 
En  1680,  Regnaudin  reçoit  une  seconde  fois  150  livres,  «  pour  son  paiement  d'une 
figure  de  Bacchus  qu'il  a  moulée  en  plâtre  et  posée  autour  de  la  fontaine  de  la 
Renommée.  De  même  Le  Gros,  en  1681  ;  la  même  année,  Flamand  touche  147  livres 
«  pour  un  modèle  de  figure  de  plâtre  pour  la  Renommée  »,  et  Girardon  534  livres 
«  pour  un  modèle  de  groupe  de  figures  à  la  Renommée.  »  (Comptes,  t.  II,  20). 
Serait-ce  déjà  un  essai  pour  le  placement  du  groupe  de  la  Grotte"?  Tout  me 
porte  à  le  penser. 
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Les  premières  figures  do  marbre  n'arrivent  qu'en  1683  '.  Quant 
aux  deux  balustrades,  il  faut  noter  que  la  relation  de  l'ambassade  de 
Siani;,  dans  le  Mercure  de  1G80,  dit  la  plus  élevée  de  marbre  blanc, 
avec  les  balustres  de  bronze  doré,  et  la  seconde  tout  entière  de 
métal  :  «  Le  bassin  est  entouré  d'une  balustrade  de  bronze  doré  d'un 
autre  dessin  que  celui  de  la  terrasse.  Sur  cbacun  des  piédestaux  que 
l'on  y  voit  d'espace  en  espace,  s'élève  un  jet  en  bouillon  d'eau  qui 
fait  une  rigole  autour  de  la  balustrade,  dont  l'eau  en  se  répandant 
forme  tout  autour  une  nappe  d'eau  ^.  »  Le  tableau  de  Cotelle,  orné 
d'une  scène  mythologique  de  peu  d'intérêt,  est  le  plus  précieux 
document  pour  l'état  du  bosquet  à  cette  époque  ^  Le  bronze  s'y 
trouve  indiqué  pour  les  balustres  de  la  première  clôture  et  pour 
l'ensemble  de  la  seconde.  Il  disparut  en  1705*.  A  la  fin  du  règne  de 
Louis  XIV,  les  descriptions,  celle  de  Demortain  par  exemple,  nous 
assurent  que  <<  la  balustrade  circulaire  et  celle  qui  est  octogone  sont 
de  marbre  de  Languedoc  et  de  marbre  blanc  ».  La  première  a  les 
appuis  de  marbre  blanc  et  les  balustres  de  marbre  rouge,  et  la 
disposition  est  inverse  pour  la  seconde  :  «  L'allée  circulaire,  dit 
expressément  La  Martinière,  est  bordée  d'une  balustrade  dont  les 
pilastres,  les  appuis  et  les  socles  sont  de  marbre  blanc;  les  balus- 
trades sont  de  marbre  de  Languedoc...  Au-dessous  est  le  bassin 
octogone  de  la  fontaine  entouré  d'une  balustrade  ;  le  socle  et  l'appui 
sont  de  marbre  de  Languedoc  ;  les  pilastres  et  les  balustres  sont  de 
marbre  blanc.  » 

On  vient  de  restaurer  très  heureusement  les  effets  d'eau.  On  en 
a  fait  autant  pour  les  balustrades,  qui  tombaient  en  ruines  depuis  la 
Révolution^  ;  mais  on  a  imaginé,  pour  la  balustrade  inférieure,  une 

1.  Du  b  août  1083:  «  A  Richon,  voiturier,  parfait  paiement  de  1.860  livres  pour 
voiture  de  Paris  à  Versailles  de  dix-sept  figures  de  marbre  posées  au  Parterre 
d'eau  et  à  la  Renommée.  »  Le  premier  paiement,  ne  mentionnant  que  des  statues 
duPaiterre  d'eau,  est  du  7  mai  1682.  (Comptes,  t.  II,  p.  191,  316). 

2.  Mercure  galant,  novembre  1686,  p.  17b.  Description  du  lieu  «  que  l'on 
appelait  la  Renommée,  et  auquel  on  a  donné  le  nom  de  Bains  d'Apollon,  depuis 
qu'on  y  a  transporté  les  figures  qui  le  représentent  et  qu'on  les  a  ôtées  de  la 
Grotte,  qu'on  a  abattue  à  cause  de  la  Grande  Aile  qu'on  bâtit  en  cet  endroit  ». 

3.  N°  734  du  musée  de  Versailles.  Ce  tableau  vient  d'être  reproduit,  en  hors- 
texte,  dans  la  première  livraison  de  VHistoire  du  Château  de  Versailles. 

4.  Comptes,  t.  IV,  llb8,  1186.  Paiements  de  170b,  «  à  Antoine  Cuvillier,  mar- 
brier, sur  les  balustres  de  marbre  qu'il  fait  pour  la  fontaine  des  Dômes  dans  le 
jardin  de  Versailles  ». 

b.  De  la  balustrade  inférieure,  il  ne  restait  plus,  de  nos  jours,  que  la  base. 
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disposition  de  balustres  de  métal  doré  mêlé  au  marbre  rouge,  dispo- 
sition qui,  à  aucun  moment,  n'a  existé  dans  ce  bosquet.  On  peut 
s'étonner  d'autre  chose  encore  :  comme  on  va  le  voir,  le  rappel  du 
bronze  doré  ne  s'accorde  pas  chronologiquement  avec  la  décoration 
sculpturale  du  bosquet,  qui  date  d'une  époque  où  le  bronze  avait 
disparu.  N'est-il  pas  arbitraire  surtout  d'avoir  rappelé  ou  cru  rap- 
peler un  état  primitif  pour  l'une  des  balustrades,  tout  en  conservant 
l'état  postérieur  pour  l'autre?  Ce  sont  là,  il  faut  bien  le  reconnaître, 
de  véritables  contradictions  historiques  dans  ce  bel  ouvrage. 

Le  travail  des  pavillons  continue  plusieurs  années  et  de  très 
bons  artistes  y  sont  appelés'.  Voici  Le  Hongre  et  Mazeline,  qui 
modèlent  des  ornements  de  plomb  et  d'étain  au  comble  de  l'un  des 
petits  édifices  ;  voici  Buirette  et  Lespingola,  qui  en  font  autant  pour 
le  second,  et  qui  fournissent  en  outre  pour  21.430  livres  de  trophées 
de  plomb  et  d'étain;  voici  enfin  Ladoireau,  l'orfèvre,  qui  reçoit 
15.089  livres  »  pour  les  huit  trophées  des  deux  salons  de  la  Renom- 
mée ».  C'est  le  même  artiste  qui  travaillera  bientôt  aux  grands 
trophées  et  chutes  d'armes  de  la  Galerie  des  Glaces  et  des  Salons  de 
la  Guerre  et  de  la  Paix,  et  c'est  par  ces  spécimens  admirables  d'un 
art  parvenu  à  sa  perfection,  qu'on  peut  se  rendre  compte  de  la 
beauté  de  ceux  qui  se  trouvent  placés  dans  notre  bosquet. 

Les  modèles  des  trophées  de  Ladoireau,  de  huit  pieds  de  haut 
sur  vingt  pouces  de  large,  ont  été  fournis  par  Lespingola  et  Buirette. 
Ils  représentent,  en  double  sujet,  ce  qu'on  appelle  assez  singulière- 
ment «  les  armes  »  des  quatre  parties  du  monde.  Le  marché,  qui  est 
conservé  aux  Archives  Nationales,  signé  de  l'orfèvre  et  de  Colbert, 
est  du  24  août  1679  ;  l'artiste  s'engage  à  rendre  «  lesdits  panneaux  de 
bronze,  fournir  les  creux  de  plâtre,  les  cires,  les  matières,  les  moules, 
et  réparer,  ciseler  juste  suivant  les  modèles  comme  des  ouvrages 
d'orfèvrerie,  les  dorer  d'or  moulu,  fournir  l'or  qu'il  conviendra 
pour  lesdits  ouvrages  et  mettre  en  couleur  vermeille,  brunir  et  poser 
en  place,  et  généralement  tous  les  frais  qu'il  conviendra  pour  rendre 
lesdits  ouvrages  faits  et  parfaits,  dans  le  même  degré  de  beauté  et  de 
perfection  que  la  balustrade  de  l'escalier  de  Versailles...  » 

1.  Tout  le  détail  de  ces  ouvrages  est  donné  par  les  Comptes,  t.  I,  ldS8,  H6i. 
118b,  1281,  1283,  1284,  1286.  Le  dernier  paiement  à  Ladoireau  est  de  1681. 
Lemoine  le  Troyen  fait  sa  peinture  en  1684  [Comptes,  t.  II,  63,435).  En  1699  et 
1700,  Desjardins  est  appelé  à  réparer  les  trophées  de  bronze  des  cabinets  (t.  IV, 
449,  591).  Son  mémoire,  fort  curieux,  est  aux  Archives  Nationales,  0'  1791. 
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On  devine,  plutôt  qu'on  n'aperçoit,  dans  les  estampes  les 
ouvrages  de  Ladoireau  à  l'extérieur  des  pavillons,  dont  un  des 
Lemoyne  décora  de  peintures  le  plafond  en  dôme.  Ces  pavillons, 
«  aussi  riches  que  galants  »,  dit  le  Mercure,  «  sont  carrés  et  ont 
chacun  8  pans  et  14  à  IS  pieds  de  largeur,  sur  environ  20  pieds  de 
hauteur.  Ils  sont  de  marbre  blanc  et  ornés  chacun  de  huit  colonnes 
de  marbre  de  couleur  et  de  pilastres  taillés  dans  le  marbre  blanc. 
Les  montants  des  petits  pans  dans  les  encoignures  sont  remplis  de 
trophées  de  bronze,  qui  représentent  les  armes  dont  se  servent 
plusieurs  nations.  Il  y  a  aussi    de  semblables  trophées  en  dehors. 


BOSQUET     DES     DÔMES 

Groupe  de  J.  Rigaud. 


entre  les  pilastres.  Les  dômes  sont  enrichis  de  plusieurs  ornements 
de  métal  et  terminés  par  un  vase.  »  On  peut  indiquer,  parmi  ces 
ornements  des  Dômes,  des  écussons,  des  trophées  encore  et,  sur  le 
faîte,  des  enfants  élevant  une  couronne,  que  représentent  tou- 
jours les  documents  et  dont  sont  conservés  quelques  débris.  Le 
relevé  architectural  des  pavillons  existe  encore  et  le  lecteur  a  trouvé 
plus  haut  l'élévation  très  exacte  qu'en  a  prise,  au  xvni^  siècle,  un 
dessinateur  des  Bâtiments  du  Roi'. 

Cet  état  du  Bosquet  de  la  Renommée  est  représenté  par  l'estampe 
très  connue  d'Israël  Silvestre,  datée  de  1682,  dont  je  reproduis  de 
préférence  le  dessin,  fait  sur  les  lieux  mêmes  par  le  graveur.  Pérelle, 
qui  est  ici,  comme  partout,  moins  exact  que  Silvestre,  peut  cependant 

1.  Archives  Nationales,  0'  d791.   Le  même  dossier  contient  un  dessin   du 
pavé  de  marbre.  M.  J.  Lisch  possède  également  un  relevé  des  pavillons. 
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être  consulté  aussi.  Il  présente  la  Renommée  de  Marsy  dans  l'axe 
d'un  des  pavillons.  Cette  figure  va  disparaître  en  168i,  sur  l'ordre 
donné  par  Louis  XIV  au  cours  d'une  promenade'.  Un  tel  ordre  se 
rattache  à  tout  un  ensemble  de  changements  dans  Versailles,  qu'il 
faut  rappeler  brièvement. 

Lorsque  Mansart  construit  l'aile  du  Nord,  il  devient  nécessaire 
de  démolir  la  fameuse  Grotte  de  Thélis,  une  des  merveilles  de 
l'ancien  Versailles.  Los  marbres  en  sont  destinés  au  Bosquet  de  la 
Renommée,  y  compris  VAcis  ci  la  Galatêe  àa  Tuhy,  et  Girardon  est 
chargé  de  veiller  lui-même  au  transport  et  à  la  réinstallation  de  son 
œuvre-.  Les  Chevaux  du  Soleil  prennent  place  sur  de  riches  piédes- 
taux, que  sculpte  Drouilly,  aux  deux  côtés  d'Apollon  servi  par  les 
nymphes.  La  Renommée  dorée  se  trouve  alors  gêner  la  vue  qu'on 
a  sur  le  groupe  central  quand  on  entre  dans  le  bosquet  ;  elle  est 
aussitôt  supprimée  et  remplacée  par  un  simple  jet  d'eau,  sortant 
d'une  coquille  soutenue  par  des  enfants'.  C'est  celte  disposition  que 
Simonneau  le  jeune  va  graver,  avec  la  date  de  1688,  d'après  un  dessin 
de  J.  Cotelle.  Louis  XIV  voulait  alors  faire  de  ce  bosquet,  si  l'on  en 
croit  Dangeau,  «  quelque  chose  de  plus  magnifique  ».  La  beauté  du 
lieu  le  désignait  déjà  pour  les  divertissements  les  plus  rares,  tels 
que  celui  du  15  mai  1685,  qui  suivit  un  grand  souper  de  dames  chez 
Monseigneur  :  «  Le  roi  alla  avec  les  dames  dans  les  jardins,  et  nous 
ti'ouvâmes  les  Bains  d'Apollon  allumés,  et  dans  les  pavillons  il  y 
avait  les  hautbois;  on  y  dansa  même,  et  Mademoiselle  de  Nantes 
finit  le  bal  par  y  danser  une  dame  gigonne  le  plus  joliment  du 
monde.  » 

On  ne  voit  pas  ce  qui  aurait  pu  s'ajouter  à  la  somptuosité  de  ce 
bosquet,  tel  qu'il  était  alors,  sinon  des  statues  nouvelles  faites  pour 
accompagner  les  figures  et  les  groupes  de  la  Grotte.  Nous  savons,  en 

1.  Dangeau,  1. 1,  34,  7  juillet  1684. 

2.  Du  31  décembre  1684  :  «  A  François  Girardon,  sculpteur,  pour  sou 
payement  des  soins  qu'il  a  pris  à  faire  transporter,  de  la  Grotte  à  la  Renommée, 
le  groupe  d'Apollon,  et  des  restaurations  qu'il  y  a  faites,  et  300  livres  par  grati- 
fication :  1.800  livres.  »  [Comptes,  t.  II,  619). 

3.  La  Martinière  décrit  ainsi  le  jet  central  :  «  Au  milieu  du  bassin,  il  y  a 
un  rond  de  marbre  blanc  d'une  pièce  posté  sur  un  pied  orné  de  trois  consoles, 
du  centre  duquel  s'élève  un  fort  jet  à  soixante-dix  pieds,  lequel,  se  trouvant 
noyé  par  un  gros  bouillon  au  pied,  retombe  en  produisant  une  eau  qui  ressemble 
à  des  perles,  ce  qui  est  un  effet  produit  par  le  bouillon  qui  divise  les  parties. 
Cette  eau  se  répand  en  nappe  autour  du  bassin  où  est  le  jet.  >>  Ces  effets  anciens, 
naturellement,  n'ont  pu  être  entièrement  rétablis. 


LES   BOSQUETS    DE   VERSAILLES 


277 


effet,  qu'il  en  avait  été  commandé,  et  la  liste  en  est  fournie  par  une 
description  manuscrite  peu  postérieure'.  C'était  d'abord  une  figure 
de  jeune  homme  tenant  un  flambeau,  oîi  il  est  facile  de  reconnaître 
le  Point  du  jour,  de  Le  Gros;  une  autre  tenant  un  aviron,  due  à 
Rayol  et  noxamèc  [Leucothoé,  puis  Ino\  une  Amphitrile,  d'après  un 


I,    A  U  II  0  R  F  ,     P  A  R     M  A  G  .M  E  R 
lEosrjueL  dci  Dônios.) 


modèle  d'Anguier,  ayant  un  dauphin  à  ses  pieds  et  une  écrevisse 

sur  la  main;  enfin,  un  Arion,  qui  est  indiqué  sans  nom  d'auteur. 

De  très  beaux   socles  ornés  de  coquilles  et  de  glaçons  d'un  bon 

style  furent  faits  à  cette  époque  par  Fr.-Ch.  Caffiéri  le  fils  ;  ce  sont  ceux 

1.  Ms.  de  la  bibliothèque  de  la  ville  de  Versailles.  Le  Mercure  galant  de 
novembre  1686  annonçait  ainsi  les  commandes  :  «  On  travaille  à  quatre  groupes 
(sic)  de  figures  de  marbre  pour  mettre  sur  quatre  (sic)  grands  piédestaux  qui 
sont  dans  le  bosquet.  Le  premier  est  le  Point  du  jour,  représenté  par  un  jeune 
homme  qui  lient  un  flambeau  et  qui  a  des  nuages  à  ses  pieds  et  un  hibou  qui 


278  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS 

qu'on  a  encore  bien  diminués,  malheureusement,  dans  le  relief  de 
leurs  sculptures,  par  le  récent  nettoyage  '.  On  peut  se  poser  quel- 
ques questions  au  sujet  de  ces  statues,  et  se  demander  si  plusieurs 
ne  furent  mises  en  place  que  sous  forme  de  modèles,  ou  si  plus  d'une 
ne  fut  pas  refaite  à  nouveau  par  son  auteur  quelques  années  plus 
tard.  L' Amphitinte  de  Michel  Anguier,  qui  est  au  Louvre,  est  bien  de 
1680  ;  mais  les  dates  que  portent  deux  autres  marbres  donnent  à 
penser  :  le  Poi?it  du  jour  est  signé  P.  Le  Gros,  1696  ^,  et  au  bas  de 
VArion  on  lit  :  Joannes  Raon  Parisiensis,  1695.  Quoi  qu'il  en  soit,  la 
décoration  du  bosquet,  à  ce  moment  de  son  histoire,  est  connue  par 
le  tableau  de  Cotelle.  Les  deux  anciennes  figures  de  Tuby  étant  comp- 
tées, on  en  trouve  six  en  tout,  au  temps  où  y  demeurent  placés  les 
groupes  de  la  Grotte  de  Thétis. 

Quand  ces  groupes  furent  retirés,  en  1704,  peut-être  parce 
qu'ils  se  détérioraient  sous  les  feuillages  et  qu'on  désirait  les  abriter 
ailleurs,  cela  fit  une  troisième  disposition  du  bosquet.  On  refit  les 
balustrades  en  1705,  remplaçant  en  marbre  toutes  les  parties  de  métal 
doré.  On  ajouta  deux  figures  sur  deux  nouveaux  socles  identiques 
aux  anciens  :  L'Aurore,  de  Magnier,  une  des  plus  délicieuses  statues 
de  nos  jardins,  qui  est  précisément  datée  sur  le  marbre  de  1704^  et 
une  Nymphe  de  Diane,  qui  porte  l'inscription  :  Fait  par  Anselme 
Flamen,  natif  de  Saint-Oiner^.  L'ensemble  fut  disposé  de  la  manière 
qu'indiquent  l'estampe  du  recueil  de  Demortain  et  celle  de 
J.  Rigaud.  On  trouvait  alors,  à  partir  de  la  droite,  en  venant  du 
Tapis  Vert  :  le  Point  du  jour,  Ino,  la  Nymphe  de  Diane,  Arion, 
Amphitrite ,  Galatée,  L'Aurore  et  Acis.  Ces  statues,  restées  en  place 
jusqu'en  1844,  avaient  été  alors,  comme  on  va  le  voir,  transportées  à 

paraît  fuir;  il  est  aussi  accompagné  d'un  zéphir  qui  souffle.  Dans  le  second  de 
ces  groupes  paraîtra  l'Aurore  répandant  des  fleurs  et  descendant  de  son  char. 
Le  troisième  représentera  Arion  invoquant  les  dieux  et  monté  sur  un  dauphin. 
On  verra  dans  le  quatrième  Leucothoé  recevant  les  offrandes  des  nautoniers.  » 
Ce  projet  de  décoration,  si  modifié  par  la  suite,  est  assez  curieux  à  rapprocher 
de  l'ensemble  exécuté. 

i.  Du  15  décembre  1686  :  «  A  Caffiéri  le  fils,  à-compte  des  ornements  de 
coquilles  et  glaçons  qu'il  fait  sur  les  socles  de  marbre  pour  porter  les  figures 
dans  les  Bains  d'Apollon,  800  livres.  »  Du  31  mars  1687  :  200  livres.  [Comptes, 
t.  II,  890.  Cf.  Guiffrey,  Les  Caffiéri,  p.  52). 

2.  Du  25  mai  1698  :  «  A  Pierre  Le  Gros,  sculpteur,  parfait  paiement  de 
3.700  livres  pour  la  figure  représentant  le  Point  du  jour,  qu'il  a  faite  en  marbre 
pour  les  Bains  d'Apollon.  » 

3.  Les  Comptes  de  1705,  t.  IV,  dl84,  dénomment  ces  deux  statues  V Aurore 
et  Caliston  [sic).  On  désigne  d'ordinaire  la  première  sous  le  nom  de  Flore. 
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Saint-Cloud.  Ramenées  à  Versailles  et  dispersées  dans  le  parc  ou  en 
magasin,  il  était  souhaitable  de  les  rendre  au  bosquet  pour  lequel 
elles  avaient  été  faites.  C'est  ce  qu'a  compris  l'administration  des 
Musées,  d'accord  aveccelledes  Bâtiments.  Sauîl'Amphilrite,  demeurée 
au  Louvre',  ces  figures  ont  repris  leur  place,  en  1897,  sur  les  socles 


LE     POINT     DU     JOUR,     PAR     P  .     LE     G  11  0  S 

(Bos([uet  des  Dômes.) 


de  Caffléri  le  fils,  et  on  peut  dire  qu'elles  contribuent  par  leur  pré- 
sence à  la  résurrection  du  Bosquet  des  Dômes. 

Cette  résurrection  avait  été  étudiée  et  proposée  par  Frédéric 
Nepveu,  sous  Louis-Philippe,  ainsi  que  nous  l'apprennent  d'intéres- 
santes lettres  faisant  partie  de  la  correspondance  officielle  de  cet 
architecte  ^.  Ces   documents  fournissent  sur  l'état  du  Bosquet  des 

1.  Une  copie,  à  défaut  de  l'original,  sera  très  heureusement  placée  sur  le 
socle  vide. 

2.  La  copie  de  cette  correspondance^  gardée  par  Nepveu,  est  aujourd'hui  à 
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Dûmes,  au  momcnl  dos  grands  travaux  do  la  monarchie  de  Juillet^ 
les  renseignements  les  plus  précis.  On  ne  regrettera  donc  pas  de  les 
lire  ;  ils  établissent  une  fois  de  plus  que  Nepveu  a  été  accusé  bien  à 
tort  des  actes  de  destruction  commis  à  Versailles,  au  nom  d'un 
art  mal  entendu,  et  dont  le  roi  son  maître  doit  être  rendu  seul 
responsable.  L'artiste,  respectueux  du  passé,  plaida  la  cause  du 
Bosquet  des  Dômes,  comme  celle  de  la  chambre  de  la  Reine  et  de 
l'appartement  du  Dauphin  ;  mais  sa  voix  ne  fut  pas  mieux  écoutée 
que  pour  ces  beaux  intérieurs  du  Château  qu'il  avait  vainement 
essayé  de  sauver . 

Nepveu  écrivait  à  M.  de  Cailleux,  le  30  août  ISii  : 

Le  Roi  m'a  fait  partqu'il  avaiLbesoin  de  statues  pour  décorer  le  bassin 
en  fer-à-clieval  à  Saint-Cloud,  dont  il  vient  de  faire  rétablir  les  vingt-quatre 
jets,  et  qu'on  lui  proposait  de  faire  enlever  du  Bosquet  des  Dômes  les  huit 
belles  figures  qui  le  décorent,  pour  faire  partie  de  celles  qui  entoureront 
cette  pièce. 

J'ai  de  suite  supplié  le  Roi  de  n'en  riea  faire,  en  l'assurant 
d'abord  que  ce  Bosquet  des  Dômes,  qui  fait  pendant  à  celui  de  la 
Colonnade,  pouvait  être  parfaitement  restauré,  delà  manière  la  plus  simple 
et  la  plus  heureuse,  avec  un  cliilTre  de  dépense  très  inférieur  àl'importance 
de  la  conservation  d'un  point  aussi  remarquable  par  la  beauté  et  la  richesse 
de  ses  sculptures  que  par  son  effet  d'eau. 

J'ai  particulièrement  étudié  la  restauration  de  ce  bosquet  pour  l'obte- 
nir par  les  moyens  les  plus  simples,  j'en  ai  fait  sonder  tous  les  points  ;  j'en 
ai  fait  relever  et  mettre  au  net  tous  les  détails  ;  je  puis  donc  fournir  les  plus 
amples  renseignements  à  l'Administration,  soit  pour  son  rétablissement, 
soit  pour  sa  conservation. 

Les  huit  statues  qui  le  décorent  sont  l'ouvrage  de  sculpteurs  de  la 
meilleure  époque  et  particulièrement  la  Galaiéc,  qui  est  de  Baptiste  Tuby, 
le  même  qui  a  fait  cette  copie  du  Laocoon  qui  est  au  Grand  Trianon  et  qui 
est  la  plus  belle  connue.  Ces  huit  statues  en  marbre,  sur  des  piédestaux  en 
marbre  blanc  veiné  très  riches,  forment,  avec  ce  magnifique  double  exèdre 
orné  de  balustrades  en  languedoc  et  quarante  bas-relieFs  de  Girardon,  un 
monument  d'art  très  précieux  à  conserver  et  auquel  il  ne  manque,  pour 
être  complet,  que  la  restauration  et  la  conversion  du  bassin  inférieur  à 
pans  coupés  en  un  simple  bassin  circulaire. 

Sauf  les  réserves  qu'appelle  naturellement  ce  dernier  point,  on 

Versailles,  entre  les  mains  de  i\I.  Paul  l'avier,  qui  a  bien  voulu  me  petmoLlrc  d'y 
reclierctier  tout  ce  qui  se  rapporte  à  l'histoire  du  Château. 

1.  Voir  ce  que  j'ai  établi  sur  ce  point  dans  la  Gazette  de  juillet  1896  et 
mars  1897. 
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voit  que  Nepveu  a  déjà  une  très  juste  idée  de  ce  qu'il  y  aurait  à 
faire  aux  Dômes.  Je  ne  sais  s'il  projette  le  rétablissement  des  deux 
pavillons,  dont  les  dernières  démolitions  passent  pour  être  quelque 
peu  antérieures;  mais  il  cherche  tout  au  moins  à  faire  maintenir  en 
place  les  statues  qui  y  sont  depuis  cent  quarante  années.  Il  n'obtient 
malheureusement  point  gain  de  cause  et  il  doit  se  contenter  de  pro- 
tester auprès  de  son  chef,  le  mal  étant  fait,  contre  la  décision  de 
Louis-Philippe.  Ce  qui  suit  est  daté  du  8  juillet  1845,  après  une 
visite  du  Roi  : 

Sa  Majesté  s'est  particulièrement  arrêtée  au  Bosquet  des  Dômes,  dans 
lequel  le  Musée  a  fait  poser  sur  les  anciens  et  larges  piédestaux,  et  pour 
remplacer  les  huit  grandes  et  belles  statues  de  marbre  blanc,  toutes  de  la 
grande  époque,  qui  formaient  un  ensemble  si  précieux  à  conserver,  huit 
petites  statues,  dont  une  noire,  toutes  plus  ou  moins  restaurées  et  n'ayant 
aucun  rapport  entre  elles.  Bien  que  le  fait  soit  accompli,  j'ai  dû  répéter  au 
Roi  qu'il  est  toujours  bien  regrettable  d'enlever  à  une  résidence  les  monu- 
ments qui  lui  sont  propres,  qui  datent  de  sa  création  et  qui  ont  été  si  bien 
faits  pour  la  place  qu'ils  deviennent  inhérents  au  sol.  «  C'est,  ai-je  dit  à  Sa 
Majesté,  vouloir  disperser  les  membres  d'une  bien  noble  famille,  qu'il 
faudrait  au  contraire,  comme  la  sienne,  tenir  toujours  réunie  ». 

Pour  être  piquante  et  respectueuse,  la  protestation  n'en  est  pas 
moins  véhémente. 

L'année  suivante  encore,  Nepveu  revient  dans  ses  rapports  sur 
un  sujet  qui  lui  tient  au  cœur  ;  il  demande  qu'on  envoie  au  moins 
des  copies  en  pierre  des  statues  emportées  à  Saint-Cloud.  Son  vœu 
si  légitime  a  été  accompli  et  au  delà,  puisque  les  originaux  mêmes 
sont  revenus  à  Versailles,  et  puisque  surtout  le  Bosquet  des  Dômes 
tout  entier  a  été  restauré  par  un  de  ses  successeurs,  ainsi  qu'il 
rêvait  qu'il  le  fût.  J'ignore  si,  dans  les  plans  de  restauration  dressés 
par  Nepveu  et  qui  paraissent  avoir  été  parmi  les  plus  chers  de  ses 
travaux,  figure  la  remise  en  place  des  balustres  de  marbre,  pour  la 
balustrade  inférieure^  ou  leur  remplacement  par  des  balustres  de 
métal  doré.  On  a  vu  que  l'ancienne  balustrade,  qui  faisait  partie 
de  la  conception  primitive  du  bosquet  et  que  montre  le  tableau  de 
Cotelle  avec  les  groupes  de  la  Grotte,  était  tout  entière,  appuis, 
pilastres  et  balustres^  de  métal  doré.  Elle  disparut  en  1703,  au 
moment  oii,  les  groupes  étant  retirés,  la  décoration  sculpturale  fut 
changée  et  devint  celle  qu'on  a  précisément  pu  rétablir  de  nos  jours. 
Tout  le  métal  qui  figurait  dans  les  deux  balustrades  fut  remplacé 
par  du  marbre. 

SXII.  —   3*  PÉRIODE  36 
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A  aucun  moment,  par  conséquent,  n'a  existé  l'œuvre  d'art 
composée  qu'on  a  cru  rétablir,  et  l'ensemble  du  Bosquet  des  Dômes 
n'a  jamais  présenté  la  disposition  dans  laquelle  il  est  aujourd'hui. 
Cette  indication  est  indispensable  au  visiteur  qui,  après  le  plaisir 
des  yeux,  cherche   l'exactitude  de  l'information  historique. 


(La  suite  prochainement.) 


PIERRE    DE    NOLHAC 


LES   SALONS   DE   1899 


(sixième  et  dernier  article') 


II 


SCULPTURE 

Une  promenade  rapide  seulement,  à  travers  les  parterres  où 
s'érigent  les  plâtres  et  les  marbres.  Ceux-ci  reculent  dans  le  passé 
déjà,  et,  à  distance,  il  en  reste  peu  imprimés  dans  la  mémoire. 
La  sculpture  est  en  baisse. 

C'est  que  les  imaginations  sont  portées  ailleurs.  J'ai  exposé  — 
à  propos  de  Besnard  spécialement  —  que  notre  âge  est,  plus  qu'aucun 
autre  dont  parle  l'histoire,  un  âge  de  mobilité,  de  fugacité,  de  renou- 
vellements; de  là  suit  que  nos  artistes  s'essaient  surtout  à  tirer  de 
la  Nature  des  instantanés,  à  la  cinématographier  au  vol.  La  peinture 
avec  des  dessous  est  déjà  trop  lente  pour  eux;  ils  couvrent  à  peine 
les  surfaces.  Or,  la  statuaire  est  un  art  de  patience  ;  il  y  faut  une 
gestation  prolongée  de  l'idée,  avec  une  lutte  acharnée  contre  la 
matière  brute.  Mais  aussi  son  privilège,  c'est  la  durée  ;  Phidias 
et  Alcamène  subsistent,  tandis  qu'Apelle  est  évanoui  :  eh  bien, 
justement,  nos  œuvres  improvisées  sont  faites  pour  durer  peu.  Si 
nulle  société  n'a  laissé  plus  de  témoignages  précis  et  menus  sur 
elle-même,  grâce  à  nos  milliers  de  ramasse-miettes,  ces  témoignages 
seront  vite  submergés;  oîi  sont  les  journaux  de  l'autre  année?  — 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3»  pér.,  t.  XXI,  p.  74,  1S8  et  340,  et  t.  XXII, 
p.  37,132,  et2S6. 
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Et  l'on  se  résigne  à  cette  disparition  prompte  :  plus  rien  n'est  fait 
en  vue  de  la  postérité. 

Enfin,  la  maîtrise  des  (ailleurs  d'images  a  toujours  comporté 

des  traditions,  un  enseigne- 
ment, des  écoles,  bref  des 
groupements  d'hommes  dis- 
ciplinés. Dans  la  cité  anti- 
que ,  dont  les  membres 
étaient  tassés,  chacun  à  sa 
place,  comme  les  grains 
dans  les  alvéoles  d'une  gre- 
nade ;  dans  les  communes 
médiévales,  dans  les  villes 
italiennes  du  qiiatlrocentu, 
fortement  organisées  par 
corps  de  métiers^  et  où  les 
ateliers  représentaient  des 
familles ,  la  sculpture  a 
lleuri.  Nous  sommes  loin 
d'un  tel  état;  notre  société 
désagrégée  multiplie  les 
frotlements  et  rompt  les 
liens;  nos  artistes  appren- 
nent le  métier  au  petit  bon- 
heur; ils  ne  comptent,  pour 
exceller,  que  sur  la  qualité 
fine  de  leurs  nerfs.  Ils  intro- 
duisent donc  dans  la  sculp- 
ture la  fantaisie  et  des  re- 
cherches d'impressions  ;  ils 
font  de  la  sculpture  légère, 
hélas  !  Regardez  plutôt  cet 
alignement  de  pantins  épi- 
leptiques,  je  veux  dire  de 
statues  primées,  le  long  de 
la  galerie  du  Luxembourg, 
dans  le  jardin.  Quel  surmenage  de  l'imagination!  Quel  effort  pour 
inventer  une  attitude  inédite  !  Et,  avec  cela,  quel  à  peu  près  dans  les 
modelés!  Quel  défaut  de  tenue  et  aussi  de  méditation,  d'incubation 
patiente  !... 
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Je  sais  bien  qu'il  reste  les  improvisateurs  féconds,  qui  vous 
maçonnent  un  groupe  comme  un  bonhomme  de  neige,  en  fumant 
des  cigarettes  :  la  phalange  héroïque  des  Toulousains...  Ceux-ci  ne 
sont  jamais  embarrassés,  et, 
du  reste,  l'État  est  là  pour 
les  approvisionner  de  com- 
mandes. Us  confectionnent 
des  Renommées,  des  Gloire^, 
des  Muses,  des  Républiques. 
des  Revanches,  des  Apo- 
théoses de  l'Électricité,  di- 
la  Sérothérapie  ou  de  la 
Colonisation. \\?,encouihvçni 
les  places  de  leurs  Mytho- 
pées.  Ils  triomphent  surtout 
dans  les  cartonnages  pom- 
peux des  Expositions  uni- 
verselles. Mais,  en  somme, 
ils  ne  s'écartent  guère  de  la 
vieille  formuleacadémique  ; 
ils  déhanchent  seulement 
les  allures,  ajoutent  de  la 
rusticité  aux  visages,  agi- 
tent les  draperies...  Et, 
après  cela,  il  reste  toujours 
à  trouver  le  genre  de  sculp- 
ture qui  s'adapte  à  notre 
société  présente  et  nous  est 
naturel. 

Beaucoup  de  voies  sont 
tentées  pour  y  arriver  enfin. 
Les  uns,  comme  M.  Louis 
Dejean,  ayant  ouï  dire  que 
les  terres  cuites  de  Tanagra 
révélaient  le  côté  intime  et 
familier  de  la  Grèce,  ayant 

considéré,  d'autre  part,  que  ce  côté-là  est  justement  celui  qui  est  à 
exploiter  présentement,  essayent  de  traduire  les  costumes  et  les 
menus  gestes  des  contemporaines  dans  quelques  statuettes  d'ar- 
gile, tout  anecdotiques  ;   les  silhouettes  sont  attrapées,    en  effet  ; 
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la  série  aura  quelque  jour  valeur  de  document;  mais  quoi!  notre 
époque  est  trop  puissante  et  tourmentée  pour  tenir  tout  entière 
en  une  collection  de  poupées,  et  la  sculpture  doit  dresser  parmi 
nous  des  figures  qui  condensent  précisément  cette  puissance  et  ce 
tourment. 

Ici  interviennent  ]\I.  Rodin,  M"'  Camille  Claudel,  M.  Emile  Bour- 
delle...  Ceux-là  sont  de  vrais  sculpteurs  —  le  premier  surtout,  et 
hors  de  comparaison.  —  Je  ne  dirai  pas  tout  ce  que  j'admire  en 
M.  Rodin  ;  son  exposition  de  cette  année  m'en  fournit  trop  peu  de 
prétexte.  Je  me  contenterai  de  noter,  dans  son  Eve  fruste  et  mal 
bâtie,  dans  ses  bustes  violents  de  M.  Falguière  et  de  M.  Rochefort,  la 
visible  volupté  avec  laquelle  il  pétrit  et  tripote  la  terre,  signe  infail- 
lible du  sculpteur-né.  Une  musculature  en  mouvement  l'amuse  au 
plus  haut  point  :  son  ébauchoir  en  tressaille  de  joie.  Il  ne  s'attache 
pas  aux  contours,  ni  à  l'effet  architectural  des  figures  ;  il  exprime  le 
sentiment  par  les  volumes,  les  creux  et  les  bosses  ;  chez  ceux  de  ses 
imitateurs  dont  l'anatomie  n'est  pas  sûre  (quelquefois  c'est  son  cas  à 
lui-même),  cette  pratique  produit  une  sculpture  inutilement  hou- 
leuse et  boursouflée.  Certes  il  aime  les  belles  formes,  il  trouve  même 
de  la  suavité  au  poli  des  épidermes,  et,  pour  le  faire  valoir,  il  juxta- 
posera deux  morceaux,  l'un  d'un  modelé  achevé  ad  itngiiem,  l'autre 
laissé  brut,  gardant  le  gros  martelé  de  l'épannelage.  On  croira  donc 
voir  les  membres  délicats  se  débrouiller  eux-même  du  chaos.  Pro- 
cédé que  Michel-Ange  avait  employé  souvent,  soit  caprice,  soit  cal- 
cul, et  que,  suivant  l'exemple  de  Rodin,  beaucoup  de  statuaires  ont 
rajeuni.  Ainsi  M.  Falguière,  dans  un  buste  de  femme  vigoui'eux, 
M.  Jean  Boucher,  M.  Picard,  M.  Rossello  y  Rossello,  M.  Walther, 
M.  Tourgueneff,  etc.,  montrent  les  corps  sortant  du  bloc,  ou  s'y  fon- 
dant encore  à  demi,  par  l'ondoiement  d'une  chevelure  indéterminée, 
fluide,  qui  se  perd  peu  à  peu  aux  veines  du  marbre  ;  on  songe  à 
Daphné  prenant  insensiblement  racine,  ou  à  Riblis  qui  s'écoule  en 
source.  Ce  n'est  point  création,  c'est  métamorphose  :  ou  la  pierre 
devient  vivante  ,  ou  l'être  vivant  retourne  à  la  pierre.  Je  signale  cet 
effet  :  encore  une  fois,  beaucoup  de  nos  statuaires  y  recourent  afin 
d'exprimer,  non  l'effort  titanique  de  l'esprit  pour  se  déchaîner  de  la 
matière,  comme  le  fait  Michel-Ange,  mais  au  contraire  la  rentrée, 
l'évanouissement  progressif  de  l'esprit  alangui  dans  la  matière  ori- 
ginaire. Et  ceci,  je  le  reconnais,  est  la  manifestation  d'un  des  senti- 
ments les  plus  essentiels  à  notre  temps  :  celui  de  la  continuité  du 
monde  et  du  prolongement  des  choses  en  nous. 
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D'innombrables  liens,  frêles  et  douloureux, 
Dans  l'univers  entier  vont  de  mon  âme  aux  choses... 
El  je  ne  sens  pas  bien  ce  que  j'ai  de  réel... 
En  ce  sens  les  tentatives  de  M.  Emile  Bourdelle,  quoique  médio- 
crement réalisées,  sont  des  plus  intéressantes.  Il  nous  présente,  en 
quelque  sorte  de  l'Odilon  Redon  pétrifié.  Ce  sont  des  figures  «  taillées 


M.    EHNEST    LEGOUVÉ,    PAR    M.    PAUL   DUBOIS 
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directement  dans  le  bloc  »,  comme  en  avertit  le  catalogue:  Visage 
d'amour,  Pensée  active,  Trois  Grâces.  Des  masques  étranges,  aux 
yeux  à  fleur  de  tête,  aux  paupières  archaïques,  les  uns  léthargiques, 
les  autres  convulsifs,  s'esquissent  dans  le  rocher  fruste.  Dans  la  fièvre, 
l'œil  voit  surgir  de  telles  apparitions  parmi  les  ramages  confus  des 
papiers  de  tenture...  Eh  bien,  cela  n'est  ni  sans  mystère,  ni  sans  puis- 
sance. Et  ce  que  j'en  goûte  le  plus,  c'est  que  la  pierre,  ici,  est  traitée 
comme  pierre,  et  que  sa  lourdeur,  son  opacité^  son  rigide  et  éternel 
sommeil,  s'ajoutent  comme  éléments  d'émotion  à  l'ouvrage  de  l'artiste. 
Cette  question,  du  choix  de  la  matière,  est  de  celles  qui  occu- 
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pent  manifestement  les  sculpteurs.  Depuis  une  dizaine  d'années  nous 
avons  vu  les  tentatives  de  statuaire  polychrome  (et  aussi  polylithi- 
que)  se  multiplier.  Un  souci  de  réalisme,  s'y  montre,  aussi  bien 
qu'un  caprice  pittoresque.  Est-ce  donc  de  ce  côté  qu'il  faut  pour- 
suivre le  renouvellement  du  vieil  art  des  imagiers  ?...  Je  ne  le  crois 
pas,  et  justement  pour  la  raison  qui  me  faisait  apprécier  tout  à 
l'heure  ces  essais  de  M.  Bourdelle,  gauches,  mais  francs  ;  le  men- 
songe d'une  matière  qui  parodie  la  nature,  au  lieu  de  se  laisser  pren- 
dre pour  ce  qu'elle  est  naïvement,  voilà  ce  qui  me  déplaît  et  me 
paraît  stérile.  Une  statue  ne  doit  pas  viser  à  donner  l'équivalencede 
la  vie  (c'est  alors  qu'elle  apparaît  figée  et  morte),  elle  doit  être  une 
immortalisation  de  la  vie,  en  même  temps  que  l'insufflation  d'un 
esprit  dans  la  matière  inerte.  11  faut  que  cette  matière  apparaisse, 
avec  son  poids,  son  grain,  son  coloris  naturels,  pour  que  le  miracle 
du  souffle  passé  en  elle  soit  perceptible.  Un  bloc  d'où  émerge,  confié 
à  l'éternelle  fixité  du  rocher  même,  le  souvenir  d'un  être  souffrant 
et  pensant,  voilà  ce  que  j'attends  du  statuaire. 

Après  cela,  je  reconnais  que,  comme  essai  de  sculpture  «  poly- 
lithique  »,  nous  n'avons  vu  rien  de  mieux  que  La  Nature  se 
dévoilant,  de  M.  Barrias.  Le  mouvement,  il  est  vrai,  manque  de 
grandeur  ;  —  que  l'on  compare  l'attitude  auguste  de  V Histoire 
levant  so7i  voile,  au  revers  de  la  médaille  d'Albert  Dumont,  par 
M.  Chaplain  ;  la  Nature,  de  M.  Barrias  est  une  coquette,  qui  pro- 
voque en  souriant  ;  —  mais  la  grâce  de  cette  figure  est  attirante  et 
moderne  ;  et,  sur  le  point  que  nous  débattons,  j'avoue  que  la 
diversité  des  matières  est  ici  heureuse  :  le  voile  soulevé  par  les 
deux  bras  tendus  est  d'onyx  algérien,  matière  translucide  presque 
autant  que  l'albâtre  ;  l'ombre  dont  la  tête  souriante  est  enveloppée 
est  donc  légère  et  mêlée  encore  de  lumière  sourde  ;  de  la  sorte,  le 
marbre  faiblement  teinté  du  visage  et  des  épaules  semble  palpiter  ; 
un  sang  rosé  y  circule.  Voilà  le  côté  amusant  de  cette  recher- 
che ;  —  au  demeurant,  je  ne  tiens  point  à  la  draperie  de  rouge  des 
Pyrénées,  non  plus  qu'à  la  ceinture  d'or,  timbrée  d'un  scarabée  de 
malachite.  A  quoi  bon  cette  diversité  de  minéraux?  Le  seul  principe 
à  suivre  n'est-il  pas  de  mettre  en  évidence,  par  le  travail,  les  pro- 
priétés des  pierres,  et  de  les  pousser,  si  je  puis  dire,  dans  leur  sens 
naturel  ?  Ainsi  font  aujourd'hui  des  maîtres  joailliers,  comme 
M.  Laliquc,  dont  j'ai  vu  avec  admiration  les  bijoux  variés,  non  moins 
surprenants  par  cette  divination  des  caractères  des  pierres  et  des 
métaux  que  par  l'invention  dans  l'ornement. 


<  _ 
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Il  me  paraît  donc  que  c'est  dans  la  conception  même  des  sta- 
tuaires que  la  renaissance  attendue  doit  se  manifester.  Toute  poussée 
de  sève  vient  des  racines  profondes.  11  faut,  je  crois,  congédier  toute 
la  mythologie,  dire  adieu  aux  femmes  symboliques  harnachées  de 


SOUVENIR,     PAR     M  .     PAUL    DUBOIS 
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paires  d'ailes  en  plumes  de  pigeon,  aux  draperies  à  l'antique,  aux 
rameaux  d'olivier  et  aux  mufles  de  lions.  11  faut  partir  de  la  réalité 
observée,  mais  y  mettre  à  nu  ce  qui,  étant  élémentaire  et  simple,  a 
plus  de  chance  d'être  éternel.  Il  faut  étudier  le  geste  du  bûcheron 
véhément,  comme  du  greffeur  attentif,  de  l'enfourneur  de  pain,  du 
piqueur  attaquant  un  filon  de  houille,  de  la  vigie  sur  sa  hune, 
l'attitude  du  géomètre  qui  s'enfonce  en  sa  propre  pensée  et  du 
magistrat  qui  pèse  le   pour  et  le  contre...  L'activité  volontaire  et 
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prophétique  de  l'homme  s'exprime  dans  ces  mouvements  multiples  ; 
il  serait  beau  de  les  fixer  dans  la  pierre  durable.  Quant  au  symbole, 
il  s'y  introduirait  de  lui-même,  inévitablement.  Soyez  sûrs,  du 
moins,  que  la  postérité  l'y  découvrirait...  C'est  pourquoi,  toute 
réserve  faite  sur  la  question  de  la  maîtrise  technique,  j'incline  à 
croire  que,  parmi  nos  sculpteurs,  M.  Constantin  Meunier,  M.  Alexan- 
dre Charpentier,  M.  Bartholomé  (insuffisamment  représentés,  d'ail- 
leurs, au  Salon  de  cette  année)  se  sont  engagés  dans  le  bon  et  droit 
chemin.  Je  souhaite  qu'en  élevant  leur  méditation  à  une  généralité 
plus  haute,  ils  restent  humbles  serviteurs  du  réel. 

Cependant,  comme  nous  n'avons  point  d'école  constituée,  il  reste, 
çà  et  là,  d'honorables,  quelquefois  d'excellents  statuaires,  dispersés  et 
isolés  au  milieu  de  la  médiocrité  régnante.  Autodidactes,  appuyés 
sur  eux  seuls,  pleins  de  conscience  et  de  science,  ils  maintiennent  le 
vieux  renom  français.  Il  convient  de  les  saluer  au  passage.  M.  Antonin 
Mercié  rend  hommage  au  terroir  natal,  par  la  statue  plantureuse 
et  fine  de  Vestrepain,  poète  savetier  de  Toulouse,  dont  l'œil  s'égaie 
des  lazzi  que  ses  lèvres  retroussées  décochent.  M.  Mercié,  cette  fois, 
s'est  privé  de  toute  allégorie  et  s'en  est  bien  trouvé.  M.  Alfred 
Lenoir  a  taillé,  en  beau  marbre  blanc,  un  buste  élégant  d'Edmond 
de  Goncourt  ;  M.  Denys  Puech,  un  buste  aisé  et  vivant  du  doyen 
Brouardel,  avec  son  regard  fin  et  son  épaisse  touffe  de  barbe  où  la 
bouche  est  perdue;  M.  Paul  Dubois  a  modelé  un  buste  saisissant  de 
M.  Ernest  Legouvé,  avec  le  front  parcheminé,  les  joues  tirées,  les 
mâchoires  sénilement  entr'ouvertes  et  les  yeux  toujours  vifs  dans 
les  orbites  évidées.  M.  Greber  a  coulé,  à  cire  perdue,  un  bronze  très 
physionomique  de  son  maître  Frémiet  ;  l'effet  est  amusant  d'un 
collet  de  pèlerine  relevé  tout  droit  sur  l'habit  de  l'Institut  ;  le  profil 
a  du  mordant.  M.  Paul  Gasq  a  donné  du  caractère  aux  cheveux 
frisottants  et  à  la  lèvre  épaisse  de  M.  Pontremoli.  M.  Bernstamm 
déploie  sa  nervosité  cavalière  dans  les  bustes  de  M.  Paul  Deschanel 
et  de  M.  Edmond  Rostand  ;  M.  Injalbert  a  pétri  deux  bustes  de  bour- 
geois honnêtes  avec  une  sincérité  soigneuse;  etc.  Bref,  la  sculpture 
de  portrait  se  maintient  à  un  niveau  respectable.  C'est  de  là  que  le 
rajeunissement,  par  le  scrupule  de  vérité  précise,  doit  peu  à  peu 
gagner  l'art  tout  entier  des  tailleurs  d'images. 

La  pierre  tombale  sculptée  par  M.  Frémiet  est  quelque  chose  de 
plus  qu'un  portrait.  Une  femme  encore  jeune  est  couchée  morte. 
Elle  est  en  robe  d'intérieur  et  en  pantoufles,  sans  nulle  idéalisation 
convenue.  Un  petit  chien  impatient,  à  ses  pieds,  guette  sur  le  visage 
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immobile  quelque  signe  de  vie.  Des  deux  mains  sveltes^,  l'une  est 
étendue  le  long  du  corps,  l'autre  tient  un  joyau  pectoral.  L'arran- 
gement d'une  mantille  de  dentelle  autour  de  la  face  paisible  est 
d'une  délicatesse  quasi-maternelle.  Avec  cela^  la  solennité  de  cette 
forme  fixée  à  jamais  est  encore  accrue  de  la  lourdeur  des  membres 
gisants  et  de  la  rigidité  des  longs  plis. 

Le  Pardon  de  M.  Ernest  Dubois  est  un  beau  groupe^  conforme  à 
la  tradition,  mais  d'une  solidité  massive  et  superbe.  C'est  le  retour 
de  l'Enfant  prodigue.  La  tête  du  vieillard  a  de  la  grandeur,  elle  est 
étudiée  sur  le  vif;  l'agencement  même  des  deux  personnages  est  un 
peu  enchevêtré  ;  mais,  à  le  détailler,  on  ne  trouve  en  somme  que 
morceaux  dignes  de  louange.  La  tête  du  fils  repentant,  qui  se  cache 
sous  les  bras  paternels,  est  traitée  avec  force  ;  je  n'oublierai  pas  ces 
yeux  fixes,  ouverts  sur  l'ineffaçable  passé... 

Enfin,  au  moment  de  quitter  cette  exposition,  oii  tant  d'efforts 
et  de  rêves  se  sont  emmêlés,  si  difficiles  à  ramener  à  l'unité  d'un 
esprit  commun,  reposons-nous  dans  la  contemplation  de  l'œuvre 
méditée  et  grave  de  M.  Paul  Dubois.  En  somme,  cette  œuvre  domine 
le  reste.  Et  puis,  il  faut  finir  par  elle,  justement  parce  qu'elle  est 
équilibrée  et  laisse  l'imagination  en  équilibre.  Souvenir  :  ce  sont 
deux  femmes,  l'une  en  costume  alsacien,  l'autre  en  costume  lorrain, 
figurant  nos  deux  provinces  séparées.  Assises  l'une  auprès  de  l'autre, 
elles  se  souviennent  ensemble,  sans  parler.  Le  groupe  est  de  gran- 
deur nature;  c'est  un  projet,  exécuté  en  cire  d'une  couleur  noirâtre 
de  caviar,  assez  terne  et  peu  flatteuse.  Mais  on  y  voit  à  plein  la  maî- 
trise propre  de  M.  Paul  Dubois,  grand  modeleur  plutôt  que  grand 
sculpteur  :  ce  n'est  pas  la  manipulation  véhémente  de  la  matière  qui 
est  remarquable  en  lui,  ni  les  grands  partis  pris  monumentaux,  ni 
l'autorité  d'un  bel  épannelage,  toutes  qualités  qu'il  faut  bien  recon- 
naître à  M.  Rodin,  par  exemple,  artiste  pourtant  d'une  intellectualité 
moins  pure.  Devant  les  figures  de  M.  Dubois,  jamais  on  ne  songe  au 
bloc  d'oii  elles  sont  tirées  ;  regardez  :  c'est  par  petites  pelotes  de 
glaise  ou  de  cire,  pétries  au  pouce,  étalées  à  l'ébauchoir,  que  chaque 
membre,  peu  à  peu,  prend  l'épaisseur  qu'il  doit  avoir  ;  jamais  rien 
de  trop,  plutôt  quelque  chose  de  moins,  et  l'ensemble  de  la  silhouette 
est  toujours  gracile.  Même  grandes,  les  statues  de  M.  Dubois  restent 
des  statuettes,  d'ailleurs  pleines  de  réserve  et  de  force. 

Dans  un  sujet  comme  celui-ci,  la  sentimentalité  était  à  redou- 
ter ;  il  ne  fallait  pas  donner  dans  le  genre  «  troubadour  ».  M.  Dubois 
s'en  est  sévèrement  préservé.  Le  mouvement  est  d'une  simplicité 
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noble,  le  sentiment  est  concentré.  L'Alsacienne  tient  son  buste  droit  ; 
elle  interroge  le  lointain  d'un  regard  taciturne.  Elle  se  domine  elle- 
même,  et  l'artiste  a  traduit  ce  beau  caractère  par  des  moyens  tout 
plastiques.  Les  muscles  des  bras  nus  sont  au  repos.  La  main  gauche 
est  étendue  avec  calme  sur  la  main  de  la  Lorraine,  la  droite  s'appuie 
délicatement  à  la  taille  de  celle-ci  ;  mains  merveilleuses  de  modelé, 
plus  encore,  de  précision  psychologique.  C'est  la  Patience  qui  pose 
ainsi,  sans  peser,  ses  mains  adoucissantes  sur  nous.  Et  l'expression 
franche  du  visage,  le  regard  droit,  complètent  cette  physionomie 
morale,  antique  par  la  sérénité,  mais  bien  d'aujourd'hui  par  la 
sourde  contention  de  la  volonté,  dont  cette  sérénité  est  le  beau  fruit. 
—  La  Lorraine,  blottie  au  giron  de  sa  compagne,  est  enveloppée 
d'une  capeline  dont  l'ombre  noie  son  visage.  Elle,  ce  n'est  pas  la 
contemplation  résignée  des  lois  providentielles  qui  l'occupe  ;  son 
cœur  se  ronge  de  regrets  et  de  non-acceptation.  Un  de  ses  bras 
soutient  sa  joue,  l'autre  s'allonge  sur  les  genoux  de  sa  sœur,  les 
muscles  tendus,  le  poing  fermé  et  frémissant.  La  diversité  des  deux 
natures,  ou  mieux  des  deux  façons  de  souffrir,  est  tout  entière 
rendue  dans  le  rapprochement  des  deux  bras,  des  deux  mains  ;  c'est 
une  des  plus  grandes  réussites  de  la  sculpture  moderne. 

Nous  disons  donc  adieu  aux  œuvres  d'art  que  cette  année  vit 
éclore  par  cette  œuvre-ci,  d'une  exécution  accomplie,  d'une  pro- 
fondeur de  pensée  vraiment  humaine  et  sans  date. 

PAUL     DESJARDINS 


A   TRAVERS  LA   SOUABE 

STUTTGART    —  ULM  —  BLAUBEUREN  —  SIGMÂRINGEN 


NOTES  D'ART  ET  D'ARCHÉOLOGIE 


I 

TUTTGART  est  toujouFs  la  ville  lourde  ei 
prétentieuse,  —  un  faux  Munich,  — 
persiflée  par  Henri  Heine.  Arrêtez-vous 
au  hasard  dans  la  «  Neckarstrasse  »  : 
vous  n'y  verrez  que  constructions 
pauvres  ou  vides,  massives  ou  sèches, 
avec  des  frontons  étriqués,  des  anté- 
fixes  hors  d'échelle.  Ailleurs,  les  orne- 
ments empruntés  à  la  Renaissance 
italienne  ne  servent  qu'à  faire  res- 
sortir la  lourdeur  du  fond.  C'est  ce  qui 
est  arrivé  aux  architectes  modernes, 
empressés  à  imiter  les  bossages  florentins  :  ils  ont  oublié  que  la 
pierre  des  environs  de  Stuttgart,  malgré  sa  belle  apparence,  ne 
supporte  pas  le  relief;  de  là  un  effort  ridicule,  qui  fait  penser  à 
la  fable  de  la  grenouille  et  du  bœuf.  Et  cependant  ce  ne  sont  pas 
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les  matériaux  qui  font  défaut  :  belles  briques,  superbes  pierres 
de  taille.  Pour  comble,  les  statues  qui  se  dressent  sur  les  places 
publiques  frisent  la  caricature.  Seul,  le  musée  industriel,  le 
«  Gewerbe  Muséum  »,  construit  récemment  dans  le  style  classique, 
offre  des  lignes  plus  souples,  mais  manque  de  parti  pris,  surtout 
dans  le  soubassement. 

Regardons  plutôt  en  arrière  :  si  les  constructions  du  temps  jadis 
ne  brillent  point  à  Stuttgart  par  la  légèreté,  elles  ont  du  moins  pour 
elles  du  naturel,  de  la  conviction,  de  l'assiette,  parfois  du  pitto- 
resque. A  signaler,  à  l'angle  d'une  maison  du  «  Hirschgraben  »  {n°  9), 
une  statue  de  saint  Christophe,  de  style  gothique,  très  fouillée, 
quoiqu'elle  date  peut-être  déjà  du  commencement  du  xvi"  siècle. 

Dans  la  vieille  ville,  des  rues  entières,  étroites,  tortueuses, 
comme  à  Venise,  profilent  sur  le  ciel  leurs  pignons  triangulaires. 
Je  leur  voudrais  seulement  plus  d'accent.  Les  étages  en  saillie 
n'avancent  pas  assez  les  uns  sur  les  autres  (voyez,  entre  autres,  la 
maison  de  la  place  du  Marché)  ;  les  rares  bretèches  ou  tourelles 
d'angle  manquent  de  hardiesse  ;  partout  aussi  le  crépi  ou  le  badi- 
geon affecte  cette  couleur  d'un  gris  verdâtre,  jadis  stigmatisée  par 
Molière  dans  le  latin  macaronique  du  Malade  imaginaire. 

La  place  principale,  celle  du  Marché,  a,  somme  toute,  un  certain 
cachet,  dû  principalement  aux  pignons  de  ses  vieilles  maisons.  Je 
signalerai  également,  de-ci,  de-là,  des  girouettes  amusantes,  un  singe 
assis  tenant  un  verre,  ou  d'élégantes  enseignes  («  Gasthaus  zum 
Ritter»),  quoique  en  général  les  Souabes  se  montrent  plus  avares 
d'inscriptions  ou  d'armoiries  que  les  Franconiens.  Sur  cette  même 
place  se  dresse  l'hôtel  de  ville,  qui  n'a  d'ancien  que  le  fond  même, 
je  devrais  dire  les  quatre  murs,  et  qui  est  défiguré  par  un  horrible 
portail  dorique  agrémenté  d'un  balcon  !  La  fausse  accolade  de  la 
façade  est  une  réminiscence  —  funeste  —  de  Leone-Rattista  Alberti, 
qui,  le  premier,  a  mis  en  œuvre  ce  malencontreux  ornement  sur  la 
façade  de  l'église  de  Sainte-Marie-Nouvelle,  à  Florence,  et,  par  son 
exemple,  suscité  d'innombrables  victimes. 

Le  château  même  de  Stuttgart,  reconstruit  à  partir  de  1553  par 
le  duc  Christophe,  n'est  autre  chose  que  le  triomphe  de  la  lourdeur  ; 
je  le  déclare  bien  haut,  à  l'encontre  de  Lûbke,  qui  le  range  parmi 
les  créations  transcendantes  de  la  Renaissance  allemande  '.  Seule,  la 
cour  principale,  avec  ses  trois  rangées  d'arcades  et  ses  galeries  à  jour, 
d'un  modèle  absolument  indépendant,  ne  manque  pas  d'une  certaine 

1.  Geschichte  dcr  Renaissance  in  Deutschland ;  2=  éd.,  1882,  t.  I,  p.  361  et  suiv. 
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richesse,  quoique  les  proportions  en  soient  trop  trapues.  Bien  autre- 
ment intéressante  était  la  nouvelle  maison  de  plaisance  («dasneue 
Lusthaus  »),  que  le  duc  Louis  avait  fait  construire  de  1573  environ  à 
1593,  Ce  chef-d'œuvre,  hélas,  a  été  démoli  en  1846,  pour  faire  place 
à  un  théâtre  de  tout  point  ridicule,  et  il  n'en  reste  plus  que  des  rele- 
vés, d'ailleurs  exécutés  avec  soin.  Nous  apprenons  par  eux  que  la 
construction,  longue  de 
270  pieds  sur  120,  était 
flanquée  aux  angles  de 
tours  rondes  et  précé- 
dée, au  centre  de  la 
façade  principale,  d'un 
portique  à  deux  rangées 
de  colonnes.  La  façade 
latérale  dessinait  de  ri- 
ches pignons  dentelés. 
L'ensemhle  était  cossu 
autant  que  pittoresque. 
Quant  à  la  nouvelle 
construction,  le  «  neuer 
Bau  »,  élevée  au  début 
du  xvn''  siècle,  de  1600 
à  1609,  par  le  duc  Fré- 
déric, c'était  un  superbe 
bâtiment  à  quatre  éta- 
ges, flanqué  de  pavil- 
lons aux  angles. 

A  Stuttgart  égale- 
ment, la  «  Stiftskirche  » 
renferme  les  statues, 
en  grès,  de  onze  comtes 

ou  ducs  de  Wurtemberg,  exécutées  sur  l'ordre  du  duc  Louis,  à 
partir  de  1574,  par  maître  Sem  Schlorr  de  Lautenbach.  Ces  statues, 
encadrées  par  des  termes  et  placées  dans  des  niches,  rappellent 
d'une  manière  frappante  celles  du  château  de  Heidelberg.  Je  leur 
voudrais  un  peu  plus  de  fermeté  dans  la  pose  :  elles  fléchissent  sur 
leurs  jambes. 

A  ce  sujet,  j'ai  voulu  me  rendre  compte  des  évolutions  de  la 
Renaissance  dans  le  Wurtemberg  et  voici  les  quelques  notes  que  j'ai 
recueillies. 


CENOTAPHE    DU    COMTE    II E  A' RI    DE    MOXTEELIARD 
(Château  d'Urach.) 
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Le  mariage  du  comte  Eberhard  avec  une  princesse  de  Mantoue, 
Barbe  de  Gonzague  (1474),  ne  semble  pas  avoir  exercé  sur  la  marche 
des  idées  la  même  action  que  le  mariage  de  Zoé  Paléologue^  par 
exemple,  avec  le  tsar  Iwan  III'.  A  peine  si  la  salle  dorée  du  château 
d'Urach  conserve  quelques  ornements  rappelant  cette  union  (la 
devise  d'Eberhard,  «  Attempto  »,  puis  son  emblème,  le  palmier),  et 
encore  ne  respirent-ils  en  rien  l'esprit  italien.  Dans  son  état  actuel, 
d'ailleurs,  la  salle  dorée  ne  remonte  qu'à  la  fin  du  xvi^  siècle.  Au 
moment  de  son  remaniement,  l'on  aura  conservé  ou  copié  une  partie 
des  ornements  faisant  partie  de  la  décoration  originale.  D'après 
M.  Paulus,  le  prie-dieu  d'Eberhard  (1  472),  dans  le  chœur  de  l'église, 
rappellerait  le  style  de  la  Renaissance  italienne. 

Au  même  château  d'Urach,  le  cénotaphe  du  comte  Henri  de 
Montbéliard  (on  sait  que  cette  principauté  appartint  jusqu'à  la  Révo- 
lution aux  souverains  du  Wurtemberg)  se  dislingue  par  un  haut- 
relief  en  bois  de  tilleul,  représentant  le  défunt,  et  par  une  orne- 
mentation très  riche,  dans  le  style  de  la  Renaissance  française. 
M.  Paulus  croit  que  nous  avons  alTaire  à  un  ouvrage  de  la  première 
Renaissance  ;  à  mes  yeux,  au  contraire,  le  cénotaphe  est  sensible- 
ment postérieur  à  1319,  date  de  la  mort  du  comte  Henri. 

Les  souverains  de  Wurtemberg  ne  manquaient  ni  de  libéralité 
ni  de  magnificence  :  une  série  de  constructions  monumentales,  à 
Stuttgart,  à  Tubingue  et  ailleurs,  en  témoignent.  Malheureusement, 
le  goût  a  peu  de  part  à  ces  fondations. 

Dans  la  vieille  ville  universitaire  de  Tubingue,  le  château,  com- 
mencé en  1507,  puis  continué  à  partir  de  153o,  abonde  en  détails 
d'une  jolie  Renaissance  :  pilastres  avec  Hercule  et  Anlée,  etc.  A 
Kilchberg,  l'église  renferme,  dans  de  riches  encadrements  Renais- 
sance, les  statues  un  peu  rudes,  mais  pittoresques,  des  seigneurs 
d'Ehingen  (Georges  j  1561,  Jean  f  1562).  Rottweil,  de  son  côté, 
nous  offre  quelques  maisons  à  bretèches  ou  à  tourelles  d'angle  et 
une  fontaine  Renaissance  curieuse  plutôt  que  belle. 

Si,  à  Heilbronn,  l'hôtel  de  ville  est  massif  et  mal  venu,  par 
contre  la  même  ville  renferme  des  maisons,  à  pignons  dentelés 
et  surmontés  d'obélisques  assez  mouvementés,  ainsi  que  la  curieuse 
tour  Renaissance  de  l'église  Saint-Kilian.  Constatons  qu'en  général 
les  bretèches  et  les  pignons  du  Wurtemberg  pèchent  par  la  lourdeur 
(tels  les  pignons  à  obélisques  de  l'abbaye  de  Schônthal). 

■1.  Voir  Gazette  des  Beaux- Arts,  t.  IX,  p.  20  etsuiv. 
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Ces  trop  rares  exemples  prouvent  qu'en  principe  le  génie  de 
la  race  souabe  n'élait  nullement  rcfractaire  à  l'art;  il  n'a  manqué 
que  plus  de  persévérance,  un  entraînement  plus  méthodique,  pour 
faire  de  la  future  capitale  du  royaume  de  Wurtemberg  un  centre 
comparable  auxsplendides 
villes  de  la  Franconie. 

Ainsi  l'ont  pense  les 
esprits  généreux  qui  se 
sont  dévoués^  il  y  a  un 
tiers  de  siècle,  à  la  diffu- 
sion de  l'art  et  au  redres- 
sement du  goût. 

Ceci  m'amène  à  rap- 
procher, des  notes  que  j'ai 
prises  en  1869,  lors  d'un 
inoubliable  séjour  fait  à 
Stuttgart  en  compagnie  de 
l'esthéticien  Vischer,  du 
peintre  Canon  et  de  l'ar- 
chéologue Haackh,  les  im- 
pressions que  j'ai  recueil- 
lies au  cours  de  mon 
dernier  voyage,  il  y  a  deux 
ans. 

Vers  1869  ou  1870, 
Stuttgart  était  un  foyer  de 
lumières,  en  apparence  du 
moins.  Une  pléiade  de  pein- 
tres, d'architectes,  de  sculp- 
teurs, de  décorateurs,  y  trouvait  sa  consécration  dans  une  Académie 
des  Beaux-Arts,  fortement  organisée,  et  son  écho  dans  la  Société  des 
Amis  des  arts  ;  parmi  les  amateurs,  quelques-uns  avaient  voyagé  en 
Italie  ;  d'autres,  plus  nombreux,  en  France.  Peut-être,  toutefois, 
encourageaient-ils  l'art  par  devoir,  même  par  contenance,  plutôt  que 
par  conviction.  En  tout  état  de  cause,  les  ateliers  mêmes  oii  se  donnait 
l'enseignement  ne  méritaient  pas  le  reproche  de  pécher  par  morbi- 
desse,  névrose  ou  exubérance.  Parmi  les  institutions  officielles,  c'était 
d'abord  (à  tout  seigneur  tout  honneur)  l'Académie  —  nous  dirions 
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en  France  l'Ecole  des  Beaux-Arts  —  qui  offrait  un  corps  enseignant 
des  plus  respectables,  de  vaillants  professeurs  de  modelage  et  de 
sculpture,  de  paysage,  de  peinture  de  genre,  de  gravure  sur  cuivre, 
d'histoire  de  l'art  et  d'esthétique  (tel  Lûbke),  de  littérature  alle- 
mande^ d'anatomie  ou  de  perspective.  Par  surcroît,  dès  lors,  le 
règlement,  un  règlement  libéral  et  fécond,  établissait  que  les  élèves 
industriels  et  les  candidats  à  l'enseignement  du  dessin  trouveraient 
à  l'Académie  l'occasion  de  se  former  et  de  se  perfectionner  dans 
leurs  études  respectives. 

La  superbe  Ecole  polytechnique,  fondée  en  1840,  distribuait,  de 
son  côté,  grâce  à  ses  cinquante-huit  professeurs,  l'enseignement  le 
plus  solide  et  le  plus  nourri  à  ses  sept  cent  cinquante-deux  élèves 
réguliers  ou  libres.  Ces  «  Polytechnikum  »,  ainsi  que  les  écoles 
de  construction  (»  Bauschulen  »),  formaient  jadis,  soit  dit  en  passant, 
un  puissant  levier  de  la  réforme  et  se  complétaient  les  unes  les 
autres.  Si  les  premières  recrutaient  principalement  des  architectes, 
les  écoles  de  construction,  d'une  destination  plus  pratique,  avaient 
pour  mission  d'éduquer  un  bon  personnel  de  maîtres  maçons  et 
de  charpentiers;  leur  programme,  fort  varié,  comprenait  en  outre 
l'initiation  générale  à  tous  les  arts  du  dessin. 

Puis  c'étaient  une  série  d'écoles  spéciales,  surtout  de  tissage 
(industrie  florissante  en  ces  régions),  ou  encore  la  Société  pour 
l'art  chrétien,  qui  s'efforçaient  d'agir  sur  toutes  sortes  d'industries 
d'art.  Ces  écoles  spéciales  avaient  atteint  ce  résultat  remarquable  que, 
dans  leur  périmètre,  il  était  superflu  de  recourir  à  des  mesures  d'un 
ordre  supérieur. 

Plus  haut  encore,  la  puissante  «  Centralstellc  »  se  flattait  d'en- 
velopper le  royaume  tout  entier  dans  les  mailles  étroites  de  sa 
pédagogie,  de  propager  en  tous  lieux  les  meilleurs  modèles.  Que 
d'espérances  elle  faisait  naître  en  ces  temps  ! 

Se  rattachant,  en  tant  que  principe,  au  Conseil  du  commerce 
institué  en  1709  par  le  duc  Eberhard  Louis,  la  «  Centralstelle  ».  en 
sa  forme  moderne,  avait  été  réorganisée  en  1819  par  le  roi  Guil- 
laume. Remaniée  en  1848,  avec  le  concours  de  fabricants,  de  com- 
merçants, de  professeurs  des  écoles  industrielles,  elle  reçut  pour 
attribution  principale  l'étude  de  tous  les  règlements  relatifs  aux 
corps  de  métiers,  au  commerce,  à  la  navigation,  à  la  douane.  Quelque 
honorable  que  fût  cette  mission,  la  «  Centralstelle  »  ne  mériterait  pas 
de  figurer  ici,  dans  une  revue  d'art,  si,  en  élargissant  son  pro- 
gramme,  sur   l'initiative  de   son  directeur,   M.  de   Steinbeis,   elle 
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n'avait  étendu  son  action  à  toutes  les  formes  du  beau.  L'avouerai-je 
toutefois?  la  collection  de  modèles,  telle  qu'elle  était  organisée  jadis, 
choquait  par  sa  promiscuité  même  ;  de  simples  machines,  purement 
utilitaires,  y  coudoyaient  les  œuvres  d'art  proprement  dites.  L'insti- 
tution, au  surplus,  s'efforçait  de  relever  le  niveau  du  goût,  tantôt 
en  faisant  venir  du  dehors  une  artiste  chargée  d'enseigrner  la  bro- 
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D'après  l'ouvrage  de  M.  Paulus. 


derie,  tantôt  en  envoyant  les  jeunes  gens  à  l'étranger  pour  y  perfec- 
tionner leur  éducation.  C'est  ainsi  également  qu'elle  avait  formé  une 
curieuse  série  de  modèles  de  tissus,  de  broderies  et  de  papiers  peints 
parisiens  :  la  collection  réunie  de  1849  à  1869  ne  remplissait  pas 
moins  de  200  volumes.  L'enseignement  oral  et  pratique  la  passion- 
nait tout  autant.  On  en  jugera  par  une  simple  statistique  :  vers 
1849,  le  Wurtemberg  comptait  environ  80  écoles  industrielles  du 
dimanche,  fréquentées  par  4.S00  ou  5.000  élèves,  qui  végétaient  faute 
de  bons  maîtres.  Or,  dès  1860,  le  dessin  était  enseigné  dans  223 
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écoles  primaires.  En  1865-1866,  les  cours  supérieurs,  h  eux  seuls, 
comprenaient  8.264  élèves.  Depuis,  la  progression  s'est  maintenue. 

Pourquoi  des  efforts  si  multiples  et  si  persévérants  n'ont-ils  pas 
donné  des  résultats  plus  sérieux?  C'est  assurément  que  la  capitale 
du  Wurtemberg  manquait  d'un  de  ces  artistes  organisateurs,  à  la 
fois  pleins  de  talent  et  pleins  de  conviction,  qui  ont  tant  fait  pour 
imprimer  au  goût  anglais  une  direction  nouvelle  :  les  William 
Morris,  les  Burne-Jones,  les  Walter  Crâne.  Le  choix  même  des 
modèles  du  passé,  tel  que  l'entendaient  les  Wurtembergeois,  prê- 
tait à  la  critique  ?  Les  anarchistes  de  l'art  ont  beau  dire  :  ce  sont 
ces  modèles  qui  dominent  et  déterminent  les  évolutions  de  l'art 
nouveau.  Ecoutons  plutôt  Walter  Crâne  :  «  Ce  qui  a  contribué  à 
rénover  notre  art  industriel,  c'est  le  British  Muséum,  avec  les 
marbres  Elgin,  avec  sa  frise  et  ses  merveilleux  frontons  de  Phidias, 
avec  les  étonnants  morceaux  de  statuaire  monumentale  que  nos 
explorateurs  ont  rapportés  d'Assyrie,  avec  les  beaux  types  de  la 
sculpture  égyptienne...  » 

Or,  à  Stuttgart,  le  Musée  central,  pour  vaste  qu'il  soit,  ne  con- 
stitue, à  aucun  titre,  une  école  de  goût.  C'est  un  horrible  ramassis 
de  tableaux  faux  ou  repeints,  de  centaines  de  toiles  italiennes  et 
autres  exposées  tant  bien  que  mal  dans  des  salles  sans  cachet, 
peintes  en  gris.  A  peine,  de-ci,  de-là,  quelque  morceau  digne  d'arrêter 
le  visiteur,  et  encore  plutôt  à  titre  de  document  qu'à  titre  de  chef- 
d'œuvre. 

En  résumé,  la  propagande  poursuivie  avec  tant  de  ténacité  n'a 
donné  à  tant  de  milliers  d'élèves  ni  la  conviction,  ni  la  fermeté,  ni 
a  forliori  le  goût.  C'est  toujours  l'histoire  de  la  maison  bâtie  sur  le 
sable!  A  peine  l'anglomanie,  et  qui  pis  est,  labelgiomanie,  ont-elles 
pénétré  en  Allemagne,  qu'elles  ont  ruiné  —  c'a  été  l'affaire  de  peu 
de  mois —  l'édifice  en  apparence  si  solide,  élevé  au  prix  de  tant  de 
sacrifices.  La  débandade  a  été  générale.  C'était  à  qui,  de  Vienne  à 
Munich  et  de  Stuttgart  à  Berlin,  renierait  les  anciennes  doctrines 
pour  courir  après  je  ne  sais  quelles  inventions  anarchiques,  l'amor- 
phisme,  la  négation  même  de  l'art.  Et  encore  nos  voisins  d'outre- 
Rhin  ont-ils  été  moins  aveugles  ou  moins  coupables  que  nous- 
mêmes.  Depuis  de  longues  générations^  leur  art  était  un  art 
d'emprunt,  d'importation  :  quand  ils  cessèrent  d'imiter  les  Italiens, 
ils  imitèrent  les  styles  Louis  XIV,  Régence,  Louis  XV,  Louis  XVI, 
Empire.  Or,  si  nous-mêmes,  qui  avions  une  tradition  séculaire 
ininterrompue,  nous  avons  cherché  nos  inspirations  à  Londres  et  à 
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Bruxelles,  qu'attendre  de  nos  voisins,  si  longtemps  tributaires  de 
l'étranger,  si  longtemps  indécis  entre  tant  de  doctrines  opposées? 

Que  d'énigmes,  d'un  ordre  plus  général  et  d'une  plus  vaste 
portée,  remuées  à  ce  sujet  !  Le  lecteur  me  permettra-t-il,  en  passant, 
je  devrais  dire  en  courant,  au  galop,  de  soulever  le  voile  qui  recouvre 
quelques-unes  d'entre  elles?  Eh  bien!  j'en  fais  ici  la  confession 
publique  :  si  j'en  juge  par  mes  faibles  lumières,  le  goût  allemand, 
en  dépit  des  effets  grandioses,  héroïques,  que  j'ai  essayé,  il  y  a  près 
de  trente  ans,  de  caractériser  ici  même',  le  goût  allemand,  dis-je, 
n'a  fait  de  progrès  que  dans  l'architecture  (la  Renaissance,  une 
Renaissance  vivante,  pittoresque,  colorée,  tend  de  toutes  parts  à  se 
substituer  aux  modèles  gothiques,  désormais  condamnés,  sauf  pour 
les  édifices  religieux).  Ailleurs  (j'entends  dans  toutes  les  branches 
de  l'art  décoratif,  la  verrerie,  les  grès,  les  «  Galanteriewaaren  »), 
il  se  montre  aussi  flottant  que  jamais,  sans  originalité  ni  conviction. 
Ce  sont  les  mêmes  applications  impropres  de  motifs  de  genre  ou  de 
motifs  de  fantaisie  à  des  ouvrages  exigeant  du  style;  c'est  la  môme 
incohérence.  Je  dirai  plus  :  depuis  la  guerre,  l'anarchisme  a  pro- 
gressé à  pas  de  géant;  naguère,  on  copiait  du  moins  de  temps  en 
temps  des  motifs  nationaux  :  aujourd'hui,  la  rupture  avec  le  passé 
est  consommée  et  l'on  s'agite  dans  le  vide.  Brusquement  entraînée 
par  je  ne  sais  quel  vertige,  l'Allemagne  s'est  attaquée  à  l'arche 
sainte  de  l'enseignement  ;  elle  l'a  démolie,  non  plus  môme  à  l'aide 
du  pic  et  de  la  pioche,  mais  à  grand  renfort  de  dynamite.  Quelque 
trente  ans  durant,  elle  s'était  appliquée  à  s'organiser  :  en  peu  de 
semaines,  elle  a  réussi  à  annihiler  le  travail  d'une  génération 
entière.  Mobilier,  tentures,  illustration  des  revues  et  des  livres, 
tout  a  été  bouleversé,  aussi  bien  que  la  peinture  elle-même. 

Pour  le  Wurtemberg  en  particulier,  les  événements  se  sont 
précipités.  Jadis  Stuttgart  était  un  des  deux  foyers  de  publica- 
tions artistiques  de  l'Allemagne  ;  la  grande  maison  d'édilion  Ebner 
et  Seubert  semait,  aux  quatre  coins  de  l'univers,  les  manuels  de 
Lubke,  qui  ont  si  puissamment  contribué  à  populariser  l'histoire 
de  l'art,  tandis  que  la  «  Gewerbehalle  »,  recueil  analogue  à  notre  Art 
pour  tous,  défrayait  de  modèles  les  arts  décoratifs.  Que  les  temps  sont 
changés!  Aujourd'hui,  Stuttgart  est  forcé  de  partager  son  monopole 
avec  une  dizaine  de  villes:  Leipzig,  Munich,  Bielefeld  et  bien  d'autres. 

En  résumé,  mon  impression  générale  —  que  je  ne  voudrais  pas 

1.  Gazette  des  Beaux-Arts,  livraisons  de  janvier  à  avril  1870. 
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donner  pour  définitive  —  est,  qu'au  point  vue  de  rai%  le  Wurtem- 
berg protestant  s'est  laissé  distancer  par  la  Bavière  catholique.  Vous 
chercheriez  en  vain,  à  Stuttgart  ou  à  Ulm,  un  ensemble  de  construc- 
tions modernes  comparable  aux  faubourgs  de  Bamberg  ou  de 
Wurtzbourg,  pour  ne  point  parler  de  ceux  d'Augsbourg,  de  Nurem- 
berg et  de  Munich.  A  quelles  causes  est  dû  l'essor  de  la  Bavière,  je 
l'ignore.  Si  j'ai  fait  une  allusion  à  la  diiïérence  de  religion,  c'est 
uniquement  à  titre  d'indication.  En  Prusse  aussi,  la  population  appar- 
tient pour  la  majeure  partie  au  protestantisme,  et  cependant  l'on 
sait  comme  le  goût  s'y  est  développé.  Sans  prétendre  éclaircir  de 
tels  mystères,  constatons  seulement  que,  partout,  la  juxtaposition 
de  populations  catholiques  et  protestantes  engendre  la  tenue  et  la 
moralité.  Chaque  confession  met  son  amour-propre  à  se  montrer 
supérieure  à  l'autre. 

Disons  du  moins,  à  l'honneur  du  Wurtemberg,  que,  comme 
bon  nombre  d'autres  Etats  de  l'Allemagne,  il  est  en  avance  sur  nous 
pour  l'inventaire  de  ses  richesses  d'art.  M.  Paulus  y  a  entrepris  et 
presque  mené  à  bonne  fin  cet  important  travail.  Il  est  seulement  à 
regretter  que  ce  savant  archéologue  ne  se  soit  pas  astreint  à  la 
précision  des  descriptions  ^  et  à  la  richesse  bibliographique  propres 
au  modèle  du  genre,  VInventaire  de  l' Alsace-Lorraine  publié  par  mon 
éminent  ami,  le  professeur  Kraus. 

Quand  donc  suivrons-nous  cet  exemple  en  France  ! 

III 

La  vallée  du  Danube,  telle  qu'elle  nous  apparaît  dans  le  voisi- 
nage d'UIm,  n'a  rien,  toute  boisée  et  étroite  qu'elle  soit^  de  la 
magnificence  et  de  l'éclat  de  la  vallée  du  Rhin.  Le  pays,  passablement 
rocheux,  éveille  une  pénible  impression  de  pauvreté  et  de  tristesse. 
Partout  d'immenses  assises  de  pierre  ou  des  blocs  d'un  blanc  gri- 
sâtre répandent  sur  la  campagne  une  teinte  monotone.  En  passant, 
je  constate  que  les  maisons  des  paysans  offrent  le  système  de  colom- 
bage que  l'on  remarque  chez  nous,  notamment  en  Normandie.  Mais 
la  disposition  des  poutres  s'enlevant  sur  un  crépi  blanc  a  trop  de 
régularité  et  de  monotonie.  On  y  chercherait  en  vain  l'élément  pitto- 
resque; l'arrangement  en  est  fïoid  autant  que  vide.  Combien  il  est 
difficile,  dans  cette  région,  de  découvrir  une  idée  véritablement  plas- 
tique, du  piquant  ou  de  la  grâce  !  Nos  voisins  d'outre-Rhin  voudront 

1.  Die  Kunst  iind  Alterthums-Denkmale  im  Kœnigreich  Wurttemberg .  Stuttgart, 
Ebner  et  Seuber.  1889  et  années  suivantes,  avec  atlas. 
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bien  se  persuader,  au  surplus,  qu'aucun  esprit  de  dénigrement 
ne  préside  à  mes  observations.  Mon  unique  désir  est  de  chercher 
pourquoi  les  instincts  de  la  Souabe  dilTèrent  ainsi  de  ceux  de.  la 
Franconie. 

Voici  (înfin  Ulm  qui  se  dresse,  serrée  autour  de  son  «Munster». 
Vue  de  loin,  la  vieille  cité  ne   manque   pas  de  pittoresque,   grâce 
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surtout  à  la  flèche  moderne  (1814-1890),  si  hardie  (161  mètres),  qui 
domine  la  cathédrale.  Mais  quelle  déception,  dès  que  l'on  a  dépassé 
l'enceinte  !  L'œil  ne  rencontre  plus  que  des  tons  noirâtres  ;  le  crépi 
même  est  morose,  vert  sombre,  jaune  sale,  sans  une  note  claire 
qui  l'avive.  Ici,  comme  dans  bon  nombre  de  villes  allemandes, 
je  dois  signaler  la  préférence  pour  les  colorations  ternes,  éteintes 
et  maussades.  Les  toits  eux-mêmes,  qui,  à  distance,  paraissent  si 
pittoresques,  perdent  tou^t  accent,  vus  de  près.  Ajoutez  qu'ils  sont 
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recouverts  de  tuiles  presque  invariablement  noires,  ce  qui  achève 
d'attrister  l'œil.  Pour  comble,  pas  un  ornement  sur  ces  bâtisses  si 
hautes  et  si  massives  ;  pas  même  une  date.  Quelle  différence  avec 
Nuremberg,  Rothenbourg  ou  Hildesheim  ! 

Nou-Ulm,  situé  de  l'autre  côté  du  Danube,  sur  le  territoire  bava- 
rois, personnilie  la  banalité.  Le  seul  motif  tant  soit  peu  artistique 
ici,  ce  sont  les  enseignes,  qui  —  même  modernes  —  sont  toujours 
sculptées  en  ronde-bosse  et  dorées  ou  peintes.  Un  bon  point  pour 
cet  usage  pittoresque. 

Jetons  maintenant  un  coup  d'œil  sur  la  population  qui  se  presse 
dans  ce  cadre  dont  il  eiit  été  si  facile  de  faire  un  foyer  d'art.  (Quelles 
ressources  les  architectes  entre  autres  n'eussent-ils  pas  pu  tirer  de 
la  situation  d'Ulm  sur  les  bras  de  la  Blau  et  sur  le  Danube!) 

11  y  a  assurément  moins  de  différence  entre  un  Allemand  du  Sud 
et  un  Allemand  du  Nord  qu'entre  un  Provençal,  un  Breton  ou  unNor- 
mand  ;  cependant,  les  nuances  qui  les  distinguent  sont  assez  sensibles 
pour  frapper  même  le  frivole  touriste  étranger.  Les  Allemands  du 
Nord  prétendent  que  les  Allemands  du  Sud  sont  alourdis^  par  leur 
nourritude  d'abord  —  des  farineux,  les  «  spalzle  »  d'Ulm,  les 
«  knopfle  »,  etc.  —  et  aussi  par  leur  boisson,  celle  bière  brune  qui 
ankylose  le  corps  et  l'esprit.  11  est  certain  que  la  race  est  épaisse  et 
lente.  Dans  les  villes  ou  dans  les  campagnes,  la  moindre  question 
embarrasse  les  passants  ;  ils  commencent  par  dire  non,  puis  réflé- 
chissent, disent  oui,  finalement  hésitent  derechef.  D'autre  part,  l'on 
trouve  beaucoup  moins  de  formes  de  politesse  et,  disons  le  mot,  de 
formules  de  la  vie  sociale,  dans  l'Allemagne  du  Sud  que  dans  l'Alle- 
magne du  Nord. 

A  Ulm,  le  manque  d'imagination  se  traduit  par  une  impuis- 
sance plastique  vraiment  rare  et  dont  je  vais  rapporter  un  témoi- 
gnage frappant.  L'emblème  de  la  ville  c'est  le  moineau  (»  der  Spalz  »), 
et  Dieu  sait  si  les  industriels  mettent  à  toutes  les  sauces  ce  symbole 
par  excellence  de  la  gaîté  et  de  la  franchise.  On  le  voit  à  chaque 
devanture,  modelé  en  or,  en  argent,  en  aluminium,  peint  sur 
faïence.  Or,  pas  une  armoirie,  pas  une  inscription,  n'apprend  à 
l'étranger  qu'il  a  affaire  à  l'emblème  de  la  vieille  cité  libre  impé- 
riale, qui  soutint  de  si  rudes  assauts.  Aussi,  au  premier  abord, 
n'en  saisit-on  pas  le  sens.  On  prend  le  moineau  sacré  pour  un 
volatile  quelconque,  destiné  à  servir  de  broche  ou  de  presse- 
papier. 

Que  si  nous  revenons  à  notre  point  de  départ,  je  veux  dire  à 
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l'étude  des  manifestations  plastiques  auxquelles  ce  tempérament  a 
donné  naissance,  nous  devons,  tout  d'abord,  nous  incliner  devant 
une  série  de  maîtres  véritablement  éminents  :  Georges  Syrlin,  Bar- 
thélémy Zeitblom,  Martin  Schaffner.  Leur  patrie  n'a  pas  été  vouée 
par  la  nature  à  la  stérilité  intellectuelle,  cela  saute  aux  yeux.  Il  n'en 
faut  que  plus  admirer  l'apparition  de  sculpteurs  et  de  peintres  d'un 
tel  mérite  dans  une  cité  dont  le  développement  s'est  si  vite  arrêté. 
La  race,  les  coutumes  locales,  le  climat,  peuvent  bien  expliquer  la 
moyenne  du  style  en  honneur  dans  la  région  ;  quant  à  la  genèse  de 
ces  hommes  de  génie,  c'est  un  mystère  dont  aucun  adepte  de  l'école 
de  Taine  ne  nous  livrera  jamais  la  clef.  Si,  à  Ulm,  l'art  n'a  pas  jeté 
des  racines  plus  multiples,  plus  profondes,  cela  tient  avant  tout  à 
un  manque  de  bonne  volonté  de  la  part  de  la  population.  Les 
Neithart  et  les  Besserer,  qui  ont  bâti,  aux  approches  de  la  Renais- 
sance, les  deux  plus  belles  chapelles  de  la  cathédrale,  n'ont  pas 
trouvé  d'imitateurs  chez  les  autres  familles  patriciennes.  Il  est 
arrivé  ainsi  qu'Ulm,  quoique  infiniment  plus  peuplé  et  plus  riche 
que  Rothenbourg,  par  exemple,  n'a  pas  su  créer  ne  fût-ce  qu'une 
seule  rue  comparable  à  la  «  Herrenstrasse  »  de  sa  voisine. 

Prenons  l'hôtel  de  ville  (1539)  :  quelle  machine  lourde,  sans 
netteté  et  sans  symétrie!  Des  arcades  sans  légèreté  ni  finesse 
aucune,  une  tourelle  d'angle,  quelques  fenêtres  gothiques  (et  encore 
semblent-elles  en  partie  refaites),  des  restes  de  fresques  en  font 
tous  les  frais.  Ce  n'est  guère,  comme  on  voit. 

Examinons  à  son  tour  le  conglomérat  de  constructions  situé  à 
proximité  de  la  cathédrale,  la  grande  cour  contenant  toutes  sortes 
d'administrations  publiques  :  le  »  Hauptzollamt  »,  le  «  Konigl.  Kam- 
meralamt  »,  le  «  Konigl.  Ortsstelleramt  »,  le  «  Konigl.  Stadtumgel- 
deramt  ».  L'ensemble,  hélas!  ne  se  distingue  que  par  ses  proportions 
extraordinairement  massives  et  son  manque  d'absolu  d'élégance. 

Peut-être  la  participation  de  la  cité  à  la  ligue  de  Smalkalde 
(1530)  et  les  désastres  qui  s'ensuivirent  (Ulm  dut  payer  à  Charles- 
Quint  une  amende  de  235.000  florins)  arrêtèrent-ils  de  bonne  heure 
son  essor.  Ce  qui  est  certain,  c'est  qu'auparavant  Ulm  comptait  de 
florissantes  fabriques  de  toile  et  de  drap,  des  imprimeries  impor- 
tantes'; que  ses  vaisseaux  allaient,  par  le  Danube,  jusqu'à  Vienne 

i.  Citons  Ludv,ig  Hohenwang,  l'imprimeur  de  l'édition  allemande  de  VArs 
moriendi  et  peut-être  aussi  de  la  traduction  du  Décaméron  de  Boccace  (1471), 
puis  Johann  Zayner  de  Reutlingen,  Leonhard  Hal  (1482-1483),  Conrad  Dinckmut 
(1482-1490),  Johann  Reger  (1486-1499),  Johairn  SchœfUer  (1493-1498).  L'impor- 
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et  Pesth  ;  qu'elle  entretenait  de  fructueuses  relations  avec  Venise  ; 
enfin  qu'elle  s'enorgueillissait  de  quelques  humanistes,  entre  autres 
Steinhœwel  et  Neithart. 

EUGÈNE     mUnTZ 

(La  suite  prochainement.) 

tance  dos  ateliers  d'Ulm  décrut  au  xvi"  siècle.  (Deschamps,  Dictionnaire  de 
géographie  à  l'usage  du  libraire.) 

Voyez,  en  outre,  sur  l'histoire  d'Ulm  :  Gruneison  et  Mauch,  Ulms  Kunstleben  ira 
Mittelaltcr  (Ulm,  1834.)  ;  Hassler,  Uhns  Kunstgeschichte  im  Mittelaltcr,  dans  Hei- 
deloff.  Die  Kunst  des  Mittelalters  in  Schvmhen  (Stuttgart,  18S5-1864,  p.  81  et  suiv.) 
Liibke,  Gcschichte  der  Renaissance  in  Dcittschland,  2=  éd.  ;  Pfleiderer,  Das  Munster 
in  Uim.  s.  d.  (ù  la  table). 


NOTES    SUR  BERNARDINO   LUINI 

(deuxièmearticle') 


Une  autre  date  est  reconnue  dans  une  œuvre  bien  autrement 
importante,  et  ce  millésime  est  d'autant  plus  remarquable  qu'il  appa- 
raît dans  un  ensemble  de  décorations  déjà  toutes  précieuses.  C'est,  à 
Brera  (n°  47),  une  signature  placée  dans  une  fresque  où  l'on  voit  la 
Madone  sur  un  trône,  avec  l'Enfant  divin  ;  à  ses  côtés,  saint  Antoine 
abbé,  sainte  Barbe;  à  ses  pieds,  un  angelot  jouant  du  luth,  et  dont  la 
jambe  droite,  allongée,  recouvre  le  D  de  l'inscription  : 
B   :   nar(d)invs  LOVIN'U  p.  îidxxi. 

Cet  ouvrage  est  d'une  maîtrise  absolue;  tout  ce  que  Luini  possé- 
dera jamais  de  grâce  et  d'harmonie  est  dans  cette  Madone,  et  surtout 
dans  la  sainte  Barbe.  Cette  parfaite  image  appartient  à  une  série  très 
riche  d'oeuvres  qui  décoraient  l'église  Sainte-Marie  de  Brera,  et  sur- 
tout l'église  Sainte-Marie-de-la-Paix,  à  Milan  -.  C'était  l'histoire  de  la 

d.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XXII,  p.  89.  Une  erreur  Lypographique 
a  reporté  la  fin  de  la  note  1  de  la  p.  100  après  la  note  4.  Ceux  de  nos  lecteurs 
qui  ont  vu  Milan  savent  que  VArchivio  civico  est  l'ancienne  église  San  Carpoforo, 
près  du  Carmel. 

2.  Sur  Santa  Maria  délia  Pace,  cf.  Archivio  storico  lombardo,  fascic.  III,  187b, 
p.  88-59,  et  fascic.  II,  1876,  p.  46  et  suiv.,  article  de  MM.  A.  Caimi  et  A.  Mongeri, 
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Vierge  Marie.  Le  musée  de  Brera  n'en  a  pas  recueilli  moins  de  onze 
fragments,  provenant  de  la  seule  église  délia  Pacc;  et  parmi  ceux  que 
livrait  Sainte-Marie  de  Brera,  où  Foppa  précéda  Luini,  deux  au 
moins,  le  Père  Éternel ['n."  48),  et  la  Madone  avec  saint  Aiitoine  et  sainte 
Barbe,  sont  capitaux  ;  il  est  facile  de  les  bien  étudier,  dans  ce  beau 
musée,  si  clair,  si  hospitalier,  si  paisible  ;  asile  incomparable,  unique, 
pour  cette  peinture  lombarde  si  savoureuse,  d'une  âpre  douceur,  d'une 
conviction  intense.  Lorsque  l'on  veut  connaître  les  fresques  de  Luini, 
par  exemple,  Brera  conserve  cet  avantage  d'être  un  lieu  d'étude, 
excellent  au  point  de  vue  technique  ;  pour  une  église  à  peu  près  claire, 
comme  l'on  verra  celle  de  Saronno,  et  qui  conserve  fraîches  ces  fleurs 
de  la  peinture  ancienne,  combien  d'autres,  comme  Saint-Georgcs-au- 
Palais,  à  Milan,  ou  le  Duomo  de  Côme,  les  offrent  souillées  et  fanées, 
obscurcies  par  les  cierges,  encrassées  par  l'encens,  la  poussière  et 
l'humidité,  dans  un  éclairage  gâté  par  les  remaniements  ou  la  ruine? 
Ici,  elles  sont  en  lumière,  à  portée,  sous  l'œil,  sous  la  main. 

Il  y  a,  dans  cette  série  sur  l'histoire  de  la  Vierge,  deux  ou  trois 
preuves  encore  des  premiers  tâlonncmcnts  :  La  Prcsenlalion  au 
Temple  et  Le  Prophète  Habacuc  éveillé  par  un  ange  sont  encore  dans 
les  tons  rougeâtres,  cernés  et  vineux.  Morelli,  qui  ne  craignit  pas 
d'inaugurer  une  méthode  audacieuse,  et  dont  les  hardiesses  ont  fait 
prime,  les  attribuait  nettement  à  Gaudenzio  Ferrari,  lequel  a  tra- 
vaillé pour  la  même  église  et  presque  sur  les  mômes  épisodes; 
Luini,  Ferrari,  Marco  d'Oggiono  '  s'étaient  partagé  les  jolies  scènes 
du  Nouveau  Testament. 

La  Naissance  de  Marie  (n"  51)  montre,  aussi,  des  incerlitudes. 
L'enfantelet  est  une  horrible  poupée,  une  larve  sans  bras,  et  l'on 
est  un  peu  dérouté  par  le  vert  clair  du  vêlement  que  porte  une 
servante  empressée  à  présenter  le  lavabo.  Enfin,  le  même  couvent 
de  la  Paix  a  donné  (n"  13)  une  figure  de  femme  conçue  dans  ce 
singulier  procédé,  fréquent  aux  débuts  de  Luini,  et  qui  rappelle 
les  peintures  pompéiennes.  C'est  à  ce  faire  qu'appartiennent  la 
plupart  des  œuvres  peintes  pour  la  villa  Pelucca. 

ce  dernier  consacré  tout  entier  aux  fragments  de  la  chapelle  Saint-Joseph. 
Voir  encore  ihid.,  p.  267. 

1.  «  E  cosi  Marco  Uggioni,  chi  in  Santa  Maria  délia  Pace  fece  il  transito  di 
Nostra  Donna  e  le  nozze  di  Cana  Galilée.  «  (Vasari,  Leonardo  da  Vinci,  éd.  Miianesi, 
IV,  p.  S2).  L'église  Sainte-Marie-de-la-Pai.x  appartenait  à  un  couvent  de  frères 
mineurs.  Miianesi  déclare  «  ignorer  si  ces  deux  peintures  e.Kistent  encore.  »  Elles 
se  trouventà  Brera,  les  Noces  de  Cana  au  n"  20,  le  Trépas  de  la  Vierge  au  n"  dS, 
vestibule  A  et  C,  p.  7-8  du  catalogue. 
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Mais  tout  ce  qui  est  franchement  et  pleinement  de  Luini  pénètre 
les  yeux  d'allégresse.  Attribuer,  comme  l'a  fait  encore  Morelli, 
VÉducalioîi  de  la  Vierge  (n"  63)  à  Gaudenzio  Ferrari  paraît  un 
parti  pris   étrange.   Pour  les   fresques  même  de  la   Pclucca,    l'ar- 


L  E    MARIAGE    DE     SAINTE    C  A  T  11  E  11  I  N  E  ,    PAR     B  E  n  .N  A  P,  D  I N  O     LU  I  X  I 

(MusOo  PolJi-Pc27oli,  Milan.) 

dent    critique  disputait  à  Luini  le  Départ  des  Hébreux  (n"   70)  et 
la  Naissance  d'Adam  (n"  72).   Passons. 

Luini  tout  entier^  avec  sa  magie  invincible,  apparaît  dans  les 
œuvres  qui  figurent  les  é^^isodes  du  Sposalizio  ;  moins  solennel  que 
dans  les  fresques  de  Saronno  et  sans  aucun  déploiement  conven- 
tionnel ou  théâtral,  il  a  touché  de  petites  scènes  intimes,  prises  dans 
la  vie,  pénétrées  d'une  délicatesse  émue  :   un  idéalisme  ineffable 
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émane  du  visage,  des  attitudes  que  prennent  les  époux,  dans  le  Saint 
Joseph  choisi  comme  époux  de  Marie  (n°  19)*,  et  la  nature  la  plus 
franche  n'est  jamais  sacrifiée;  ce  curé,  que  l'on  voit  à  droite,  en 
amict  et  en  aube,  son  type  est  celui  du  pays  ;  il  s'y  conserve,  aussi  bien 
que  le  caractère  des  visages  féminins  cher  à  Luini  ;  nous  le  dessinions 
ce  matin,  ce  curé^  sur  un  coin  de  Guide,  tandis  que  la  procession  du 
dimanche  se  déroulait  à  travers  le  Duomo.  Et,  dans  la  Vierge  Marie 
et  saint  Joseph  revenant  du  mariage,  toute  convention  est  rompue  ; 
songez  au  Sposalizio  du  Pérugin,  si  vulgaire  et  si  compassé-;  avec 
son  grand-prêtre  lourdement  arqué  sur  ses  jambes,  sa  Vierge  gauche, 
ce  saint  Joseph  créé  pour  faire  un  modèle  de  dessin  ;  allez  revoir  un 
peu  plus  loin,  dans  ce  même  musée  où  nous  sommes',  le  Sposalizio 
de  Raphaël,  peint  en  lfi04,  pour  l'église  de  Saint-François,  à  Città 
di  Castelloet  conservé  ici  depuis  1798  :  ce  Sposalizio  glacial,  où  la 
distinction  convenue  a  su  rajeunir  la  formule  alourdie  par  le 
Pérugin,  mais  où  tout  le  monde  est  en  scène,  où  pas  une  expres- 
sion n'est  vraie,  pas  un  geste  naturel,  si  bien  que  les  pieds  effrayants 
des  personnages  sont  peut-être  la  seule  chose  véridiquc  de  ce  chef- 
d'œuvre  ;  peinture  glissante,  émaillée  comme  une  plaque,  et 
dont  la  qualité  se  juge  par  un  seul  fait  :  elle  se  laisse  reproduire 
avec  une  absolue  perfection  par  l'imprimerie  en  couleurs!  Main- 
tenant, regardez  la  scène  imaginée  par  Luini;  là-bas,  tout  à  l'heure, 
un  curé  milanais  remplaçait  le  grand-prêtre;  ici,  deux  amants^ 
deux  époux,  vraiment  enveloppés  d'amour  et  de  joie,  passent 
devant  vous,  au  lieu  des  figurants  chers  à  l'école.  Ils  s'aiment  et 
ils  se  le  disent  par  des  regards  divins,  de  caresse  et  de  confiance  ;  ils 
se  tiennent  la  main  :  la  Vierge  a  posé  ses  doigts  magnifiques  dans 
l'étreinte  nerveuse  de  son  époux;  sa  belle  main  blonde,  l'attache 
souple  de  son  col,  et,  sous  l'aile  des  cheveux  blonds,  la  chair  dorée 
des  joues,  s'encadrent  dans  des  draperies  moelleuses;  la  volupté  de 
l'amour  chaste,  absolu^  rayonne  en  cette  œuvre. 

Et  ce  peintre  n'a  point  borné  son  pouvoir  à  peindre  la  grâce  et 
l'amour.  Si,  dans  la  Présentation  de  Marie  au  lemple,  la  Vierge  fait 
un  mouvement  d'une  pudeur  et  d'une  révérence  exquise,  le  grand- 
prêtre  a  l'air  auguste  et  majestueux,  autant  et  plus  que  pas  une 
figure   sacerdotale   peinte    par  l'emphase   d'un   maître  convention- 

i.  N°  19,  vestibule  B,  p.  J3  du  catalogue  de  Brera. 

2.  Musée  de  Caen. 

3.  A  Brera,  salle  V,  n«  270,  p.  89  du  catalogue.  Voir  MfJntz.  Raphaël,  ch.  IV, 
p.  110  et  suiv. 
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nel'.  Il  était  infiniment  souple,  variant  le  procédé,  capable,  dans  son 
instinct  de  la  décoration,  de  mettre,  auprès  de  figures  aussi 
modernes  et  réelles  que  celles-ci,  et  dans  la  même  église,  des  anges 
en  adoration  -,  conçus  et  préparés  comme  pour  un  vitrail  du 
xv"  siècle,  ou  bien,  à  côté  du  Dieu  le  Père,  d'une  allure  si  libre  et 
si  fière.  Sainte  Aiuie  avec  saint  Joachim,  beaucoup  plus  calme  de 
couleur  et  presque  roide,  et  Le  Songe  de  saint  Joseph,  peint  avec  des 
tons  d'ancienne  tapisserie.  Çà  et  là,  deux  erreurs,  peut-être  invo- 
lontaires, d'un  maladroit  restaurateur,  ont  fait  repasser  et  retoucher 
deux  tètes  d'hommes^  du  plus  puissant  réalisme.  Mais  on  en  verra 
bien  d'autres,  à  Saronno  pour  les  fresques,  et  un  peu  partout  dans 
les  tableaux  à  l'huile;  il  est  banal  de  dire  que  le  pire  ennemi  des 
peintres,  c'est  le  restaurateur;  mais  quoi,  ses  complices  sont  ceux- 
là  mêmes  qui  devraient  le  mettre  à  la  porte  ! 

Isolée  des  autres  compositions  qui  ornaient  Sainte-Marie-de-la- 
Paix,  une  large  fresque,  importante,  belle  entre  toutes,  et  venant  de 
la  même  église,  représente  La  Vierge  assise  avec  so7i  divin  Fils,  en 
train  de  bénir  une  religieuse  ;  à  ses  côtés,  saint  Jean  et  sainte  Marthe*. 
La  Vierge  est  de  face,  les  yeux  perdus  au  loin  ;  l'Enfant  se  penche, 
avec  un  geste  un  peu  factice,  comme  celui  de  tout  Enfant  Jésus,  type 
impossible  à  rendre  sans  procédés  ;  mais  les  figures  adorables  du 
saint  Jean,  de  la  sainte  Marthe,  la  tête  et  les  mains  de  la  religieuse 
agenouillée,  l'intensité  de  ses  yeux  noirs,  fixés  dans  le  respect, 
Luini  montre  tout  cela  dans  une  suavité  de  blancheurs  et  de  tons  de 
chair.  Un  buste  de  jeune  femme^  tourné  à  droite  et  qui  vient  de  la 
Pelucca  ^,  montre  comment  s'est  formé,  chez  Luini,  ce  type  de  la 
femme,  ou  plutôt  de  l'être  divin,  quel  qu'il  soit,  l'apôtre  saint  Jean 
ou  la  Vierge  Marie  ;  cette  figure  aux  larges  yeux  veloutés,  aux 
narines  larges  et  aux  lèvres  d'une  candeur  voluptueuse,  encadrée 
par  les  anneaux  d'une  chevelure  ondoyante,  c'est  peut-être,  à  travers 
son  œuvre  tout  entière,  le  souvenir  de  sa  passion  pour  Laura. 

Deux  jongleurs,  d'une  fantaisie  élégante  et  vive,  faisaient  partie 
du  cortège  qui  accompagnait  les  Sposi^.  D'autres  monastères  mila- 
nais ont  donné  des  œuvres  charmantes  :  c'est,  venant  des  Chartreux, 

d.  N°  69,  vestibule  D,  p.  19  du  catalogue. 

2.  Ihid.,  n»^  45  et  49,  p.  16-17. 

3.  N"  46,  p.  16,  du  catalogue  et  n"  50,  p.  17. 

4.  Vestibule  E,  n"  13,  p.  26  du  catalogue. 

5.  Vestibule  B,  n"  2,  p.  13  du  catalogue. 

6.  Vestibules  A  et  T,  n"  18,  p.  7  du  catalogue. 
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àSaint-Micliel-près-l'Enceinte;,  une  Vierge  Marie  avec  l'Enfant  tourné 
vers  un  agneau  que  lui  amène  saint  Jean-Baptiste  '.  Les  enfants, 
un  peu  précieux  comme  toujours,  laissent  le  regard  tout  à  fait  libre 
pour  contempler  la  Vierge  et  le  paysage  du  fond.  Ici,  la  Vierge 
abaisse  ses  longs  yeux  vers  les  deux  enfants  ;  Luini  compose  ses 
Madones  de  deux  manières  différentes  :  ou  bien  la  Vierge  est  une 
jeune  créature  candide,  parfois  même  une  paysanne  étonnée  ;  comme 
étrangère  à  l'objet  sacré  qu'elle  porte,  elle  tient  l'Enfant  ainsi  qu'un 
être  dont  rien  ne  la  rapproche,  et  cette  attitude  lui  enlève  tout 
caractère  humain  et  charnel,  c'est  vraiment  une  Vierge,  divine  et 
intacte;  il  y  a  l'autre  conception,  plus  touchante,  plus  attendrie:  la 
jeune  femme  aux  chairs  fleuries,  aux  traits  languissants^  au  sourire 
d'amour  et  de  rêve  :  aucune  de  ces  deux  images  n'est  maternelle. 

Dans  la  présente  fresque,  au  contraire,  et  par  une  exception  que 
montrera,  beaucoup  plus  fortement,  le  grand  ouvrage  peint  à  Lugano, 
la  Madone  est  la  Vierge-Mère  qui  retient  son  Enfant  sur  ses  genoux 
avec  un  geste  humain  et  montre  déjà,  sur  ses  traits  enveloppés  par 
de  longs  voiles,  les  premières  traces  de  la  fatigue  et  de  la  vie.  D'ordi- 
naire, toutes  les  Vierges  de  Luini  sont  des  jeunes  femmes  à  leur 
toute  première  aube;  elles  ont  la  chair  riche  et  pleine,  la  rondeur 
du  galbe  et  des  lignes  —  acarnosilà,  tondezza  »,  —  elles  sont  jeunes, 
elles  semblent  n'avoir  jamais  été  même  effleurées  par  ce  qui  flétrit 
et  décharné.  La  raison,  ce  sera  peut-être  Vasari  qui  la  donnera,  dans 
l'esprit  de  la  Renaissance  :  c<  Et  lorsque  l'on  voit  certains,  ineptes 
ou  non,  dire  que  cet  artiste  a  fait  Notre-Dame  trop  jeune,  c'est  qu'ils 
ne  s'avisent  pas,  ceux-là,  ni  ne  savent^  que  les  personnes  vierges 
et  non  contaminées  se  maintiennent  et  conservent  l'apparence  de 
leur  visage  longtemps,  sans  aucune  flétrissure-  ». 

Un  paysage  de  campagne,  des  larges  campagnes  lombardes,  «ovi 
flotte  la  fièvre  et  le  rêve  ^  »,  forme  le  fond  de  ce  tableau  :  im  pré,  dans 
le  fond,  des  buissons^  un  bouquet  de  ces  arbres  qui  viennent  dans 
les  plaines  humides,  une  petite  ferme  devant  laquelle  vont  paissant 
quelques  animaux  domestiques  ;  partout,  à  travers  le  pays  oii  l'on  va 
chercher  les  reliques  de  Luini,  les  yeux  s'arrêtent  sur  des  paysages 
semblables.  A  gauche,  deux  petits  Chartreux,  la  tète  sous  le  capuchon, 
marchent  vers  la  ferme. 

On  ne  saurait  abandonner  ce  musée  délicieux,   le  temple   de 

d.  Vestibule  D,  n»  3,  p.  13  du  catalogue  de  Brera. 

2.  Vasari,  Vie  de  Michel-Ange,  éd.  Milanesi,  t.  7,  p.  152, 

3.  Michelet,  Voyagea  Rome,  p.  299. 
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Luini,  sans  admirer  encore  un  ensemble  où  il  apparaît  avec  tous  ses 
dons,  avec  son  ingénuité  ravissante  ;  des  anges,  des  enfants,  un 
peuple   de  formes   adolescentes  ou   puériles  ;    les  piilli\  montrant 


SAINTE    CATIlElilKE,    PAR     li  E  K  N  A  R  D  I  N  0     I.IIXI 
(Église  de  Saronno.) 

comme  la  chrysalide  des  beaux  corps  juvéniles,  «  lesquels  unissent 
la  sveltesse  de  l'adolescence  du  mâle,  avec  la  riche  carnation  et 
l'embonpoint  de  la  femme  '.  »  Une  je  ne  sais  quelle  école  a  prétendu, 

d .  «  La  sveltezza  délia  gioventù  del  maschio,  e  la  carnosità  e  tondezza  délia 
femina...  ».  (Vasari,  Yita  di  M.  A.  Buonarroti,  t.  II,  p.  ISO,  éd.  Milanesi). 

XXll.  —  3"    PÉRIODE  40 
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jusque  chez  nous,  voir  ou  entrevoir  bien  des  choses,  tort  équivoques, 
dans  ce  type  des  anges  et  des  jeunes  gens  chez  Luini  ;  trouver,  chez  un 
maître  de  la  Renaissance  lombarde,  un  autre  sentiment  que  la  passion 
pittoresque  pour  les  belles  formes,  c'est  ignorer  cruellement  et  ce  pays 
et  cette  époque;  rêver  ou  rêvasser,  lorsqu'il  s'agit  d'un  esprit  infini, 
trouble  à  force  de  puissance,  comme  nous  voyons  Léonard  de  Vinci, 
peut-être  est-ce  une  liberté  qu'on  peut  s'accorder,  si  le  goût  vous  y 
porte,  sans  trop  fausser  l'histoire  de  l'art;  rien  dans  la  nature  et  dans 
les  domaines  imaginaires  n'échappe  à  un  dilettante  de  génie  comme 
le  Vinci  ;  mais  Luini,  cet  admirable  et  infatigable  ouvrier,  qui 
besogne  sans  un  moment  de  défaillance,  qui  produit  comme  une 
force  naturelle,  qu'est-il  besoin  de  ces  songe-creux  pour  mettre  dans 
son  œuvre  les  éléments  de  leur  propre  confusion?  Il  a,  toute  sa  vie, 
aimé  la  beauté  :  né  dans  un  pays  où  elle  marche  par  les  rues  et  court 
les  champs,  il  l'a  sans  cesse  copiée  oii  il  la  trouvait  :  chez  les  belles 
filles  lombardes,  chez  les  jeunes  gens,  aussi  beaux  et  d'une  race 
aussi  plastique.  Deux  ou  trois  figures  de  femmes,  deux  ou  trois 
visages  d'enfants,  d'adolescents,  d'hommes  et  de  vieillards,  passentet 
reparaissent,  à  travers  son  œuvre  entier. 

Le  musée  Brera,  parmi  les  tableaux  peints  à  l'huile,  conserve 
un  Luini  célèbre  ;  ce  tableau  provient  de  la  Chartreuse  près  Pavie, 
qui  garde  encore  tant  de  merveilles,  malgré  qu'elle  en  ait  tant 
perdu  '.  Il  y  a,  même  à  Brera,  des  tableaux  qui  surprennent  moins 
parleur  couleur;  ces  fumées  d'ombre,  ces  verts,  ces  bleus,  glauques 
et  sourds,  désolent  et  font  accuser  un  l'estaurateur  inconnu.  Du 
moins  la  divine  langueur  de  la  Vierge,  le  geste  de  l'Enfant,  si  particu- 
lier à  cette  œuvre  et  si  heureusement  trouvé,  le  clair-obscur  oii  se 
modèle  le  fin  sourire  de  la  Vierge,  permettent  d'entrevoir,  en  cette 
œuvre  incomplète,  l'œuvre  absolue.  La  manière  dont  le  treillage,  qui 
fait  fond,  se  couvre  de  petites  roses,  un  peu  sèchement  peintes, 
laisse  rêver  à  cet  amour  des  maîtres  comme  Léonard,  ou  Luini,  pour 
certaines  fleurs,  le  jasmin,  la  rose,  le  cyclamen;  gracieuse  tradition, 
venue  des  Primitifs,  et  gardée  chez  ce  Primitif  que  reste  encore 
Luini.  II  y  a  encore-,  dans  une  autre  salle,  une  Madone,  et,  sans 
doute,  il  faut  toujours  réserver,  avec  la  plus  grande  prudence,  la 
question  des  repeints  survenus  ;  mais  qui  croirait,  malgré  le  charme 

i.  Salle  V,  n"  26b,  p.  90  du  catalogue;  sur  panneau.  L'Académie  de  Brera 
achetait  cette  œuvre,  en  182o,  de  M.  G.  Blanchi,  lequel  l'avait  acquise  de  la  Char- 
treuse. 

2.  Salle  F,  galerie  Oggioni,  n°  24  (sur  panneau),  p.  31  du  catalogue. 
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du  visage,  retrouver  ici  la  main  de  Luini  révélé  par  les  fresques? 
Cet  ouvrage  est  sec,  léché,  montre  des  rouges  pénibles;  plate,  tirée, 
filée,  la  couleur  rappelle  les  pires  défauts  de  l'ancienne  école  lom- 
barde, dont  les  détrempes  sont  atteintes  d'un  mal  identique. 

En  1522,  Luini  terminait,  dans  un  oratoire  de  la  Sainte-Cou- 
ronne, présentement  annexé  à  la  bibliothèque  Ambrosienne,  un 
Couronnement  d'épines.  Un  document  d'archives  mentionne  le  con- 
trat passé,  le  temps  employé  par  le  peintre,  et  sa  manière  de  faire  : 
«  Messer  Bernardin  de  Luvino,  peintre,  est  convenu  de  peindre  le 
ChrisL,  ensemble  les  douze  membres  de  la  Confrérie,  dans  l'oratoire, 
et  il  commença  de  travailler  le  12  octobre  (1521),  et  l'œuvre  fut 
achevée  le  22"  jour  de  mars  1522.  Vrai  est-il,  qu'il  travailla  seulement 
lui-même  trente-huit  séances  et  un  jeune  homme  à  lui  onze  séances, 
et,  outre  les  dictes  onze  séances,  le  susdit  jeune  homme  lui  tenait 
la  masse  molle  (lui  mêlait  la  chaux)  selon  son  besoin,  et  aussi  tou- 
jours il  avait  un  garçon  pour  le  servir.  11  lui  fut  donné  pour  sa 
peine,  compris  toutes  les  couleurs,  115  francs  9  sous'.   » 

Cette  fresque,  malgré  la  double  injure  de  l'obscurité  et  des  res- 
taurations barbares,  est  encore  une  œuvre  puissante,  et  les  deux 
groupes  des  Confrères  de  la  Sainte-Epine  ont  l'accent  original  et 
vigoureux  des  meilleurs  portraits.  C'est  une  exception  dans  l'œuvre 
de  Luini  qu'un  portrait;  je  ne  sache  pas  qu'il  en  ait  fait  aucun  à 
part  et  en  dehors  d'une  scène  religieuse.  Ceux-ci,  comme  ceux  du 
Monastero  Maggiore,  prouvent  la  pénétration  de  ce  génie  fait  de 
souplesse  et  de  fantaisie,  et  l'art  de  l'observateur  aussi  profond  en 
lui  que  l'imagination  était  opulente.  Ils  prouvent  aussi  qu'il  devait 
transformer  partout,  dans  ces  figures  idéales,  les  éléments  les  plus 
exacts  fournis  par  la  réalité. 

Et  puis,  si  cette  fresque,  tristement  assombrie  entre  les  colonnes 
de  l'ancien  chapitre,  sur  la  cour  livide  de  la  Bibliothèque  Ambro- 
sienne, ne  retient  pas  les  mêmes  charmes  que  celles  du  musée  ou 
des  églises,  n'a-t-elle  pas  le  rare  avantage  de  montrer,  par  le  docu- 
ment qui  l'accompagne,  Luini  dans  son  travail  et  avec  son  com- 
pagnon? le  «  jeune  homme  »  l'aide  en  faisant  onze  séances  sur 
quarante-neuf  ;  il  lui  tient  la  chaux  toute  fraîche,  pour  enduire  la 
muraille  à  mesure  que  l'œuvre  avance;  le  «  garçon  »  fait  les  gros 
ouvrages,  le  tripotage  des  couleurs,  des  mélanges,  des  nettoyages. 

d.  Cantù,  Grande  ill.  del  Lomb.  Veneto,t.  I,p.  blo.On  s'explique  mal  comment 
Liibke  a  pu  dire  que  le  Couronnement  de  l'Ambrosienne  est  daté  Ibib.  (Geschichte 
dcr  italienischen  Malerei,  t.  II,  456).  Voir  Brun,  Neujahrsblatt,  p.  22,  note  27. 
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Peut-être  le  jeune  homme  a-t-il  mis  la  main,  d'après  la  formule  et 
suivant  la  composition  du  maître,  surtout  au  groupe  du  fond,  à  la 
Vierge  et  à  saint  Jean,  à  saint  Joseph  et  à  sainte  Madeleine  ;  cent 
personnages  de  Luini,  et  toutes  les  études  que  l'artiste  conservait 
sans  doute  sous  sa  main,  devaient  lui  venir  en  aide  ;  mais  c'est  Luini 
qui  faisait  les  portraits  des  douze  confrères  ;  il  fallait  là  des  ressem- 
blances parfaites,  la  touche  suprême'. 

L'élégant  latin  de  ce  cardinal  Frédéric  Borromée,  que  Manzoni 
combla  de  gloire*,  conserve  pour  nous  une  tradition  deux  fois 
précieuse  ^  11  s'agit  d'un  ouvrage,  à  l'huile,  cette  fois,  de  Luini,  et 
l'on  peut  voir  comment  il  est  vrai  de  le  rattacher  à  Léonard,  non 
point  en  élève,  mais  en  collaborateur  et  en  égal  ;  ceux  qui  veulent 
réduire  Luini  au  rôle  d'un  André  Salaïno  liront  ceci  avec  profit.  Le 
cardinal  aimait  Luini.  A  propos  de  la  Zingara,  de  l'Égyptienne  du 
Corrège,  il  écrivait  :  «  L'artiste  même  a  souillé  la  gloire  de  cette 
œuvre,  en  violant  les  lois  des  convenances  et  en  donnant  à  une  lar- 
ronnesse  égyptiaque  les  dehors  d'une  vierge.  Plus  attentif  à  garder 
les  bienséances  fut  ce  Luini,  dont  on  a  dit  :  «  11  a  fait  le  Sauveur 
»  dans  la  fleur  de  son  âge,  sans  diminuer  en  rien  sa  majesté,  car  il 
»  se  montre  dans  sa  dix-septième  année  ou  dix-huitième,  sans  que 
»  sa  majesté  reçoive  nulle  atteinte*.   » 

Après  avoir  si  bien  parlé  du  Christ  an  milieu  des  docteurs,  que 
conserve  l'église  de  Saronno,  et,  peut-être,  de  celui  qui  est  présen- 
tement à  la  National  Gallery  de  Londres,  le  cardinal  ajoute  :  «  La 
salle,  par  laquelle  on  entre,  tout  auprès,  montre  et  offre  aussitôt 
l'art  admirable  de  Luini  le  vieux'.  C'est  un  tableau  d'assez  ample 
grandeur,  que  nous  avons  acheté  à  poids  d'or  assez  grand",  et  les 
peintres  estiment  que  rien  de  plus  parfait  ne  fut  produit  par  cet 
artiste  ;  néanmoins  toute  la  gloire  de  ce  tableau  ne  revient  pas  à  Luini, 
mais  il  la  partage  avec  un  autre  souverain  artiste  :  c'est  Léonard. 

1.  Sur  cette  fresque,  on  peut  voir  l'histoire  de  la  peinture  italienne  de  Rosini 
Pise,  1839-1845.  La  planche  83  la  reproduit. 

2.  1  Promessi   sposi,  ch.  xxii  et  suiv.  Cf.  pour  l'Ambrosienne,  p.  418-424. 

3.  Federici  cardinalis  Borromei  Archiephcopi  Mediolani  (sic).  Musseum  Medio- 
lani.  MDCXXV,  in-4o.  J'ai  consulté  l'exemplaire,  annoté  à  la  main,  de  la  Bibl. 
Ambrosienne. 

4.  Mitsœum,  p.  IS. 

b.  Par  différence  avec  ses  fils.  V.  plus  bas. 

6.  «  Satis  magno  pondère  auri.  »  Le  mot  latin  satis  paraît  employé  dans  le 
même  sens  que  le  mot  italien  assai,  qui  veut  dire,  non  pas  assez,  mais  beaucoup, 
très. 


NOTES  SUR  BERNARDINO  LUINI 


317 


Celui-là  même  ayant  très  exquisement  dessiné  l'œuvre,  Luini  lui 
apporta  ensuite  ce  qu'il  pouvait  donner  de  plus  beau  et  de  plus 
excellent,  à  savoir  une  certaine  suavité  et  de  tendres,  de  pieuses 
émotions  et  expressions.  C'est  ainsi,  en  effet,  que  ces  illustres 
artistes  se  prêtaient  l'un  l'autre  leur  génie,  Luini  reconnaissant  le 
grand  dessin  de  Léonard  et,  en  retour,  Léonard  comblant  de  gloire 


UN    ANGE    OFFRANT    LES    BURETTES,     PAR    BERNARDINO    LUINI 

(Église  de  Saronno  ) 

son  disciple  en  lui  confiant  l'achèvement  de  l'œuvre.  Et  cette  man- 
suétude dans  les  mœurs  existe  communément  entre  les  souverains 
génies,  et  de  tels  exemples  chez  les  anciens  artistes  sont  rap- 
portés encore  par  Pline.  Connaissant  en  effet  l'immensité  du  champ 
des  arts  et  les  courtes  limites  de  l'esprit  humain,  et  combien  étroi- 
tement bornée  est  la  puissance  d'un  chacun  et  son  excellence,  l'un 
l'autre  se  prêtaient  secours  avec  politesse  et  allégresse.  Le  principal 
rayon  de  ce  tableau,  c'est  l'Enfant  Jésus,  et  son  visage,  et  l'admi- 
rable souplesse  qu'il  y  a  principalement  dans  le  corps  de  l'Enfant 
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Divin  ;  et  la  tendre  mollesse  de  son  ventre  est  louée  parmi  les 
artistes.  Et  il  existe  un  modèle  que  Léonard  fit  en  moulant  l'argile^ 
afin  qu'en  répandant  l'excellence  de  son  ouvrage,  il  attestât  ses 
travaux'.  La  beauté  de  la  Vierge-Mère  est  d'autant  plus  admirable 
que  ce  beau  visage,  ce  visage  vénérable,  exclut  toute  lasciveté,  si 
bien  que  vous  pouvez  admirer  avec  quel  art  le  peintre  a  séparé,  de 
son  pinceau,  deux  choses  que  la  nature  a  presque  toujours  réunies, 
et  les  a  repoussées  très  loin  l'une  de  l'autre.  La  vieille  femme  Elisa- 
beth montre  la  force  d'une  verte  vieillesse,  et  l'enfant  Jean  regarde 
le  Sauveur  avec  une  admirable  suavité.  Ces  éloges,  qui  semblent 
dictés  par  une  admiration  emphatique,  nous  souhaiterions  gran- 
dement les  pouvoir  appliquer  aussi  bien  au  reste  de  notre  musée, 
mais  il  nous  faut  baisser  le  ton,  car  ce  qui  reste  n'a  pas  une  valeur 
égale.  »  Et  il  passe  à  un  Titien  -. 

Avant  de  fermer  le  Miisœiim  du  Cardinal,  dans  cette  salle  même 
de  sa  Bibliothèque  Ambrosienne,  «  qu'il  conçut,  dit  Manzoni,  avec 
une  si  hardie  magnificence  et  qu'il  érigeait  à  si  grands  frais  »,  nous 
lirons  encore  le  passage  suivant  :  u  Cet  autre  tableau,  une  Made- 
leine, fut  fait  par  Luini  le  vieux,  mais  on  y  reconnaît  la  main  de 
Léonard,  à  qui  peut-être  Luini  prit  le  dessin  et  la  composition  ;  et 
les  habiles  estiment  qu'il  serait  malaisé  de  trouver  dans  l'art  tout 
entier  rien  déplus  beau,  dans  la  mesure  oîi  l'art  se  peut  épuiser  en  une 
seule  tête.  Il  y  a  tant  de  vie  et  d'esprit  dans  cette  tête,  que  la  Made- 
leine àe  Titien,  placée  à  côté  de  celle-ci,  paraît  une  chose  exsangue, 
non  une  femme,  mais  l'ombre  d'une  femme  '^  »  En  marge,  on  a  écrit 
ces  mots  en  latin  :  «  Magdalena  Luini  »,  et  en  italien  :  «  transportée 
et  restée  à  Paris,  l'an  1796*.  » 

On  voit  ici,  très  clairement,  la  manière  dont  Léonard  de  Vinci 
pouvait  marquer  son  influence  sur  Luini.  Toutes  les  pages  amassées 
par  l'école  officielle,  pour  rejeter  les  artistes  lombards  dans  la  grande 
ombre  du  Vinci,  ne  prévaudront  pas  contre  un  texte.  Léonard  pas- 
sant les  pinceaux  à  Luini,  Luini  jugé  digne  de  mettre  la  couleur  oii 
Léonard  mit  le  dessin,  quel  hommage  plus  magnifique  du  génie  au 
génie  ? 

\.  On  sait  que  Léonard  avail  coutume  de  faire  ainsi  des  modèles,  u  Modegii 
di  ligure  di  terra.  »  Vasari,  iv,  p.  20.  Éd.  Miianesi. 

2.  Musseum,  p.  22-23. 

3.  Musseum,  p.  25-26. 

4.  Voir,  à  Brera,  une  Sainte  Madeleine  d'un  curieux  arrangement,  à  la  coiffure 
moderne,  presque  romantique.  (Vestibule  D,  n"  62,  p.  19  du  catalogue.) 
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Outre  la  grande  fresque  de  l'Oratoire,  minée  parle  salpêtre  et 
les  repeints,  l'opulente  collection  de  la  Bibliothèque  Ambrosienne 
possède,  à  côté  du  carton  de  Raphaël  pour  VEcole  d'Athènes,  à  côté 
des  Bergognone  resplendissants,  des  Léonard  profonds  et  intenses, 
plusieurs  toiles  de  Luini,  parmi  lesquelles  un  Enfant  (dit  par  erreur 
sans  doute  saint  Jean-Baptiste)  avec  l'Agneau  ',  d'un  modelé  déli- 
cieux ;  des  dessins,  une  grisaille  de  Tobie  et  l'Ange,  bonne  esquisse 
pour  un  tableau  médiocre  ;  et  puis,  Tobie  et  l'Ange,  c'est  comme  les 
Pèlerins  d'Eminaùs,  un  sujet  épuisé  par  une  ou  deux  œuvres  absolues: 
Tobie  avec  l'Ange,  c'est  à  Florence,  c'est  à  l'Académie  des  Beaux- 
Arts,  que  la  poésie  surnaturelle  a  peint  cette  scène  idéale,  dans  un 
tableau  qui  peut  se  mettre  à  côté  même  de  Rembrandt,  et,  sans 
risquer  de  sacrilège,  plus  haut  encore  -.  Remarquons  enfin,  à  l'Am- 
brosienne,  ces  dessins,  qui,  rapprochés  d'un  autre  dessin  à  Brera  ^, 
montrent  ce  type  de  la  Vierge,  plein  de  révérence  et  de  pudeur,  qui 
pourra  s'amollir  un  peu  sous  des  influences  nouvelles,  mais  que 
Luini  gardera  toujours  avec  prédilection. 

PIERRE      GAUTHIEZ 

(La  suite  prochainement.) 

1.  On  a  voulu  voir  dans  celte  œuvre  une  réplique  de  l'enfant  qui  se  trouve 
dans  la  Sainte  Anne  du  Louvre  (n°  59).  Comme  si  Luini  ne  montrait  pas  cette 
formule  un  peu  partout,  (Brera.  n°^  33  vest.  B)  et  ibid.,  Sainte  Anne,  la  Vierge  et 
rEnfant  (Alinari,  n"  14364.)  On  sait  au  reste  que  beaucoup  de  critiques  se  sont 
accordés  pour  attribuer  la  Sainte  Anne  à  Luini.  La  collaboration  qu'explique  le 
JlfMsaîMm  mettrait  peut-être  tout  le  monde  d'accord,  si  l'on  supposait  qu'elle  fut 
entre  Luini  et  le  Vinci  une  habitude  fréquente.  Les  Luini  de  l'Ambrosienne 
confirmeraient  puissamment  cette  idée,  puisqu'ils  appartiennent  souvent  aux 
mêmes  sujets,  à  la  même  manière  que  les  deux  grandes  œuvres  conservées  au 
Louvre,  et  sur  lesquelles  on  a  tant  écrit.  Mais,  par  malheur,  l'enfant  du  tableau 
de  la  Sainte  Anne  (maintenant  numéroté  1398  au  Louvre)  ne  ressemble  nullement 
à  celui  de  l'Ambrosienne  ;  en  outre,  il  n'existe  plus  guère;  enfin,  autant  qu'on 
peut  l'apercevoir  sous  la  poussière,  les  bitumes,  sa  joue  boursouflée,  ses  cheveux 
peints  par  un  médiocre  élève,  ses  chairs  molles,  décèlent  tout  au  plus  quelque 
Melzi.  Le  clair-obscur  est  pâteux.  Que  l'on  compare  cette  médiocre  image  avec 
les  enfants,  vraiment  divins  ceux-là,  qui  sont  dans  la  Vierge  aux  Rochers. 

Discussion  assez  stérile,  au  reste:  ne  suffit-il  pas  que  ces  deux  merveilles 
existent;  n'est-ce  pas  tout  l'essentiel? 

Cf.  Milanesi,  Vie  de  Léonard.  Commentaire  (partie  I),  p.  39.  Des  peintures 
authentiques  de  Léonard,  etc.,  t.  IV,  p.  58-39. 

2.  Salle  II  du  Botlicelli,  n"  84.  Cf.  Guida  delta  Galleria  antica  e  moderna,  da 
E.  Pieraccini.  Florence,  1893,  p.  51. 

3.  Non  numéroté.  Galerie  F,  entre  les  n"  13  et  14. 
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ET   L'EXPOSITION    DE    SES    OEUVRES    A    ANVERS 


A   L  OCCASION    DU   TROISIEME    CEr<TENAIRE    DE    SA    NAISSANCE 


(deuxième   et   deknier    article' 


lEN  que  l'exposilion  ouvorle  à  Anvers 
ait  nécessairement  pour  objectif  la 
glorification  du  peintre  dont  elle 
aspire  à  grouper  les  œuvres,  elle 
aura,  en  outre,  cette  conséquence  de 
mettre  en  relief,  de  façon  frappante, 
les  phases  de  son  talent  sous  l'in- 
fluence des  causes  multiples  qui  pré- 
sident à  sa  marche  ascendante. 

Relever  les  pas  d'un  artiste  de  la 
valeur  de  celui-ci  n'est  point  chose 
facile,  et  déjà  les  effets  de  l'exposition  sous  ce  rapport  se  font 
sentir.  Des  connaisseurs,  M.  Bredius  en  tête,  signalent  comme 
productions  de  jeunesse  de  van  Dyck  deux  portraits  du  musée  d'An- 
vers :  un  homme  et  une  femme^  catalogués  sous  lenom  de  Corneille 
de  Vos  aux  n°=  600  et  601  du  livret.  De  Vos  n'est  sans  doute  pour 
rien  dans  ces  deux  morceaux,  déjà  de  remarquable  hardiesse,  où 
l'instinct  coloriste  l'emporte  sur  le  savoir.  Développées  au  contact 
i.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  XXII,  p.  226. 
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l  Musée    d- Anvers  > 


Imp ,  Paul  Mofilif 
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de  Rubens,  les  aptitudes  que  révèlent  ces  travaux  de  jeunesse  pour- 
ront mener  assez  logiquement  à  la  création  de  pages  qui,  même 
avant  le  séjour  en  Italie,  vont  procurer  au  jeune  maître  une 
respectable  notoriété. 

Arrivée  tardivement,  une  toile  appartenant  au  prince  San- 
guzko,  Le  Bon  Samaritain,  dont,  par  une  heureuse  rencontre,  un 
croquis,  appartenant  à  M.  Bonnat,  figure  également  à  l'exposition, 
se  range,  elle  aussi,  entre  les  œuvres  de  jeunesse.  La  composition, 
d'ordonnance  confuse,  laisse  deviner  son  auteur  par  un  ensemble 
de  rapports  de  facture  avec  le  Saint  Martin.  Le  Samaritain,  coiffé 
d'un  turban,  drapé  de  rouge  et  chaussé  de  bottes  fauves,  trahit 
quelque  peu  déjà  l'influence  de  Rubens  ;  le  cheval  blanc,  dont  on 
n'aperçoit  que  la  tète  fougueuse,  quantité  de  détails,  et  jusqu'au 
chien  qui  se  dresse  vers  la  gauche,  rattachent  cette  peinture  à  plus 
d'une  œuvre  de  l'exposition.  La  tonalité  des  chairs  surtout  accuse 
une  proche  parenté  avec  le  mendiant  du  tableau  de  Saventhem. 

Il  va  de  soi  que  ces  productions  n'ajoutent  point  à  la  gloire  du 
peintre  ;  on  en  vit  d'analogues  à  l'exposition  Rembrandt,  à  Amster- 
dam. Ici,  comme  là,  elles  permettent  de  mesurer  la  rapidité  des 
étapes  de  leur  auteur  dans  les  voies  où  s'accusera  son  individualité. 
Sans  beaucoup  nous  écarter,  nous  la  constatons  à  l'aide  de  deux 
portraits  :  l'un  représentant  van  Dyck  lui-même,  presque  adolescent, 
au  duc  de  Grafton  ;  l'autre,  une  mère  et  son  enfant,  à  lord  Brownlovv, 
ce  dernier,  surtout,  un  chef-d'œuvre.  Bien  qu'ils  ne  soient  pas 
dégagés  encore  des  tonalités  assombries  où  se  complaît  le  jeune 
artiste,  même  dans  les  ciels  qui  ne  sont  qu'un  prétexte  pour  faire 
ressortir  les  personnnages,  de  pareils  ensembles  en  disent  long  sur 
les  facultés  de  leur  auteur. 

Nous  avons  laissé  van  Dyck  à  son  départ  d'Italie  ;  le  voici  de 
retour  au  lieu  natal.  La  tradition  veut  que,  sans  désemparer,  il  s'en 
fut  en  Angleterre  tenter  fortune  et  que,  frustré  dans  ses  espérances, 
n'ayant  pu  triompher  de  la  faveur  de  Mytens  et  de  Janson  van 
CeUlen,  il  ait,  sans  plus  de  succès  d'ailleurs,  fait  une  tentative  ana- 
logue à  Paris. 

En  attendant  qu'elle  soit  historiquement  prouvée,  la  chose 
mérite  d'être  retenue  ;  elle  n'est  nullement  contredite  par  les  faits 
établis  de  la  carrière  du  peintre  et  plutôt  fortifiée  par  le  fait  qu'en 
1628  il  fit,  à  Anvers,  un  testament.  La  cordialité  des  rapports  avec 
son  maître  écarte,  de  la  part  de  van  Dyck,  toute  probabilité  d'une 
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concurrence  ;  détrôner  Rubens  eût  été  bien  difficile^  pour  ne  pas  dire 
impossible,  et  l'heure  du  travail  en  commun  était  passée. 

La  position  de  van  Dyck,  à  ce  moment,  dut  être  fort  difficile  et 
sans  doute  explique-t-elle  de  sa  part  la  préférence  donnée  au  portrait. 
Toutefois,  les  circonstances  le  servirent  à  merveille  et  il  est  remar- 
quable que  précisément  de  celte  époque  datent  les  plus  développées 
de  ses  pages  religieuses.  Le  public  leur  fait,  à  Anvers,  un  médiocre 
accueil,  et  force  est  de  dire  qu'elles  tiennent  à  l'exposition  un  rang 
ell'acé.  Des  raisons  nombreuses  tendent  à  expliquer  cette  défaveur  ; 
la  principale  est  peut-être  leur  rapprochement  même.  Le  temps,  du 
reste,  les  a  peu  respectées.  Notons  aussi  que,  par  la  force  des  choses, 
van  Dyck  entre  ici  en  parallèle  avec  Rubens^  et  dans  cette  lutte  à 
armes  courtoises  il  ne  saurait  l'emporter.  Au  bout  du  compte,  les 
formules  sont  pareilles  de  part  et  d'autre,  et,  pour  van  Dyck,  absence 
d'originalité  ;  mieux  encore  :  absence  d'émotion. 

Pourtant,  il  faut  le  dire,  des  pages  telles  que  VExlase  de  saint 
Augwilin  (église  des  Augustins,  à  Anvers  ;  grisaille  admirable,  à 
lord  Northbrook),  sont  des  créations  de  premier  ordre,  tout  comme 
le  Christ  en  croix,  avec  saint  Dominique  et  sainte  Catherine  de  Sienne 
(musée  d'Anvers),  peint  pour  décorer  le  tombeau  du  père  de  van 
Dyck  :  ne  patris  sui  manibus  terra  gravis  esset.  La  forme  est  irré- 
prochable, le  saint  puissant  et  doux,  la  sainte  d'émotion  vraie  et 
contenue  ;  l'école  flamande  a  laissé  dans  ce  genre  peu  de  morceaux 
de  pareille  valeur  ;  seulement  il  ne  faut  pas  les  voir  en  présence 
des  sujets  similaires  à  Termonde  et  à  Gand,  pas  plus  qu'il  ne  convient 
déjuger  l'Érection  de  la  Croix  de  Courtrai,  les  yeuï  encore  pleins 
du  souvenir  du  fougueux  triptyque  de  Rubens,  à  Notre-Dame,  non 
plus  que  le  Christ  entre  les  larrons,  de  la  collégiale  de  Matines,  à  deux 
pas  du  Coup  de  lance  du  musée  d'Anvers.  Reynolds,  qui  s'y  connais- 
sait, était  d'avis  que  le  Crucifiement  de  Malines  devait  compter  parmi 
les  plus  beaux  tableaux  du  monde. 

Le  séjour  prolongé  de  Rubens  en  Espagne  et  en  Angleterre, 
précisément  à  l'époque  oîi  virent  le  jour  les  grandes  pages  reli- 
gieuses de  son  élève,  ont  nécessairement  procuré  à  celui-ci  maintes 
occasions  d'utiliser  son  pinceau  dans  un  genre  qu'avait  mono- 
polisé l'auteur  de  la  Descente  de  Croix  ;  comme  porti'aitiste,  il 
régnait  sans  partage.  A  le  considérer  dans  l'ensemble  de  son 
œuvre,  c'est  entre  les  efligies  de  cette  époque  que  se  rangent  les 
plus  parfaites  productions  de  son  pinceau.  L'exposition  nous  en 
montre  plusieurs  qui,  sans  appartenir  à  la  série  des  plus  célèbres. 
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n'en  doivent  pas  moins  compter  techniquement  parmi  les  meilleures. 

En  toute  première  ligne,  voici  le  portrait  d'Ambroise  Spinola, 
le  héros  des  Lances  de  Velazquez,  et  qui  eut  le  privilège  d'inspirer  à 
Rubens  un  autre  chef-d'œuvre.  Le  modèle  méritait  sans  doute  de 
trouver  en  ces  hommes  de  génie  de  dignes  interprètes  de  sa  noblesse  ; 
mais  van  Dyck  remporta  certainement  la  palme.  Le  coup  de  pinceau, 
de  la  plus  rare  franchise,  le  dessin  correct  et  élégant,  le  coloris 
argentin,  élèvent  cette  exquise  peinture  presque  au  niveau  du  van 
der  Gheest  de  Londres,  et  en  firent  un  des  ornements  de  l'exposition 
delà  Grosvenor  Gallery,  en  1889.  Elle  appartenait  alors  au  Rev.  W. 
H.  Wayne,  à  Londres;  M.  R.  Kann,  de  Paris,  en  est  actuellement 
l'heureux  possesseur. 

A  la  même  période  se  rattachent  le  délia  Faille  (au  musée  de 
Bruxelles),  le  Martin  Pepyn  (an  musée  d'Anvers),  dont  les  pages  de 
plus  grande  envergure  n'éclipsent  point  la  bonne  et  saine  exécution, 
et  un  morceau,  daté  de  1630,  dont  l'excellence  picturale,  médiocre- 
ment servie  par  la  beauté  du  modèle,  demeure  entière  dans  ce  milieu 
choisi.  C'est  le  portrait  d'Anne-Marie  de  Camudio,  baronne  de 
Saventhem,  exposé  par  le  duc  d'Arenberg.  La  touche  délicate  et 
ferme,  les  mains  nullement  banales,  les  ajustements  irréprocha* 
blés  et  des  mieux  compris,  méritent  qu'on  les  signale,  au  moment 
où  le  peintre  s'apprête  à  reprendre  son  vol  vers  l'Angleterre. 

S'il  avait  alors  des  succès  très  enviables  à  Anvers  et  à  Bruxelles, 
s'il  avait  peint  Marie  de  Médicis  et  l'infante,  au  cours  de  son  voyage 
en  Hollande,  —  ce  voyage  marqué  par  sa  mémorable  rencontre  avec 
Frans  Hais,  —  s'il  avait  eu  l'honneur  d'avoir  pour  modèles  le  prince 
d'Orange  et  sa  toute  gracieuse  épouse,  Amélie  de  Solms,  l'Angle- 
terre allait  lui  ouvrir  cependant  des  horizons  bien  autrement  vastes 
avec  un  prince  ami  des  arts  tel  que  Charles  I". 

Que  Rubens,  à  son  retour  d'Angleterre,  ait  entretenu  chez  son 
élève  ces  aspirations,  est  chose  infiniment  probable,  et  peut-être 
aussi  qu'il  les  favorisa  au  cours  de  ses  longs  entretiens  avec  le 
roi.  Assurément,  une  négociation  était  entamée,  et  Gerbier,  lequel 
avait  charge  de  parler  à  van  Dyck,  s'attira  son  mécontentement 
en  adressant  à  Londres,  pour  les  étrennes  du  roi,  une  peinture 
que  l'artiste  refusa  de  reconnaître  pour  sienne.  Il  s'agissait  d'un 
Mariage  mystique  de  sainte  Catherine,  peut-être  le  tableau  exposé 
à  Anvers  par  le  duc  de  Westminster,  auquel  cas,  il  faut  en  convenir, 
van  Dyck  aurait  eu  grand  tort  de  désavouer  son  œuvre.  Le  morceau 
est  absolument  remarquable  et  gracieux,  de  coloris  superbe  et  par 
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le  style  rappelant  le  Titien,  comme  c'est  d'ailleurs  le  cas  de  la  plu- 
part des  Madones  de  notre  artiste.  Mais,  enfin,  les  difficultés  s'apla- 
nirent et  dès  les  premiers  mois  de  1632,  van  Dyck  s'établit  à  Londres. 
Le  portrait  de  Martin  Pepyn  dut  précéder  de  peu  son  départ. 

On  sait  la  place  considérable  que  tient  dans  l'œuvre  du  grand 
artiste  l'ensemble  des  productions  de  la  période  qui  commence.  Il  est 
certain  qu'elle  a  fait  énormément  pour  sa  renommée  ;  sans  elle 
nous  serions  privés  d'un  vaste  contingent  de  productions  délicieuses  ; 
plusieurs  comptent  parmi  les  plus  attrayantes  de  l'exposition  d'An- 
vers. Et  pourtant  le  renom  de  van  Dyck  a  eu  grandement  à  souffrir 
aussi  de  la  trop  grande  hâte  qu'il  mit  à  profiter  des  avantages  de 
sa  situation.  Les  galeries  anglaises,  à  côté  d'œuvres  hors  ligne, 
en  contiennent  d'autres,  et  malheureusement  nombreuses,  dont,  à 
ce  qu'il  semble,  la  main  du  maître  a,  tout  au  plus,  relevé  l'effet. 
A  Anvers,  le  contingent  venu  d'outre-Manchc  est  remarquablement 
choisi  et  si,  parmi  les  productions  qui  le  composent,  il  n'en  manque 
point  qu'on  retrouve  encore  ailleurs,  nous  avons  le  plus  souvent  ici 
les  prototypes.  Sollicité  comme  il  l'était^  van  Dyck,  la  chose  est 
connue,  a  laissé  à  ses  élèves  le  soin  de  répéter  beaucoup  de  ses  por- 
traits pour  l'usage  des  familles  intéressées,  préparant  à  l'avenir  des 
embarras  parfois  sérieux  par  cette  absence  de  scrupule. 

Dans  son  ensemble,  la  manière  dite  anglaise  de  van  Dyck  offre 
vraiment  des  séductions  multiples,  et  même  il  n'est  pas  rare  de  la 
voir  signaler  comme  un  progrès.  C'est  une  surprise,  en  vérité,  de 
constater  en  combien  peu  de  temps  le  peintre  se  plie  aux  exigences 
du  milieu  nouveau  qu'il  s'est  choisi.  Le  portrait  de  lord  Philippe 
Wharton,  venu  de  l'Ermitage  de  Saint-Pétersbourg,  date  de  l'année 
de  son  arrivée  à  Londres  ;  même  si  l'on  ignorait  le  nom  du  person- 
nage, il  se  classerait  tout  de  suite  au  nombre  des  pages  caractéris- 
tiques de  la  période  anglaise.  C'est  d'ailleurs  un  chef-d'œuvre,  et, 
certes,  aucune  des  faveurs  dont  le  roi  Charles  pouvait  combler  son 
peintre  n'était  trop  haute  pour  payer  le  lustre  qu'il  assurait  à  sa  cour. 

On  peut  dire  que,  dans  cette  toile  prestigieuse,  tout  s'unit  pour 
nous  charmer  :  la  grâce  du  modèle,  le  goût  parfait  dans  les  ajuste- 
ments et,  dans  l'exécution,  une  souplesse  du  modelé  qui,  véritable- 
ment, tient  du  prodige.  On  ne  pousse  pas  plus  loin  l'habileté  du 
praticien,  et  l'on  songe  involontairement  à  la  parole  du  marquis 
Dargens  :  «  On  a  souvent  demandé,  et  l'on  demande  encore  tous  les 
jours  quel  a  été  le  plus  grand  peintre  ;  pour  moi,  je  dis  sans 
balancer  que  c'est  van  Dyck.  » 
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La  gamme  des  tonalités,  le  pourpoint  d'un  gris  ardoise,  traversé 
par  une  draperie  jaune  d'or,  et  pour  fond  un  rideau  vert  sombre, 
tout  cela  forme  un  ensemble  d'une  suavité  rare  et  venant  merveil- 
leusement encadrer  la  tête  jeune  et  fière  qui  eût  fait  les  délices  de 
Raphaël  ou  de  Luini,  que  van  Dyck  égale  ici  en  délicatesse. 

C'est  au  duc  de  Norfolk  qu'appartient  le  portrait  de  son  illustre 
ancêtre,  le  comte  Thomas   Arundel,  personnage  de  haute  mine,  en 
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armure  noire  sur  laquelle  se  détache  l'insigne  de  la  Jarretière  ;  il 
tient  le  bâton  de  commandement  et  appuie  la  main  gauche  sur  l'épaule 
de  son  petit-fils,  vêtu  d'un  pourpoint  rouge  ponceau.  L'enfant  tient 
un  papier  sur  lequel  van  Dyck  a  tracé  pour  lui  un  cheval  et  un  chien. 
Il  s'agit  ici  de  ce  gentilhomme  que  Rubens  désignait  comme  un 
évangéliste  pour  le  monde  des  arts,  et  qui,  de  tout  temps,  fut  le  pro- 
tecteur de  van  Dyck.  Le  tableau  a  grande  allure  et  l'on  hésite  quelque 
peu  à  le  ranger  dans  la  série  des  œuvres  de  la  période  anglaise,  tant 
il  est  de  profonde  et  riche  harmonie  ;  on  dirait  un  Titien. 

Le  van  Dyck  «  dit  au  tournesol  »  appartenant  au  duc  de  West- 
minster, est  d'une  gamme  de  coloris  non  moins  puissante  ;  le  por- 
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trait  est  célèbre  et  l'on  en  connaît  de  nombreuses  copies,  dont  la  plus 
fidèle  est  au  musée  de  Gotha.  Van  Dyck  s'est  représenté  de  trois 
quarts,  selon  sa  coutume,  en  pourpoint  rose,  montrant  de  la  main 
droite  un  tournesol,  et  soulevant  de  la  main  gauche  la  lourde  chaîne 
dont  il  est  paré.  L'emblème  est  facile  à  pénétrer  ;  le  soleil,  c'est-à- 
dire  la  faveur  royale,  s'est  tourné  vers  l'artiste  et  l'a  comblé  de  ses 
dons.  Assez  proche  du  portrait  de  Madrid  par  la  physionomie  géné- 
rale, cette  image  du  peintre  nous  le  montre  un  peu  plus  avancé  en 
âge,  dans  tous  les  cas  plus  ravagé. 

La  participation  de  la  reine  d'Angleterre  à  l'exposition  revêt 
l'importance  d'un  hommage  de  la  nation  britannique  envers  l'artiste 
qui  donna  un  si  grand  lustre  à  son  école.  Les  trois  peintures  venues 
de  la  galerie  royale  contribuent  puissamment  aussi  à  l'éclat  de 
l'exposition  et  l'on  peut  dire  que  l'une  surtout  est  de  qualité  supé- 
rieure. C'est  le  groupe  de  Thomas  Killigrew  et  de  Thomas  Carew. 
Le  poète  et  l'acteur,  fort  liés  avec  van  Dyck,  étaient  très  avant  dans 
la  faveur  du  roi  Charles,  lequel  peut-être  les  fit  peindre,  comme 
Philippe  IV  voulut  de  Velazquez  les  portraits  de  ses  bouffons  et  de 
ses  nains.  Le  groupe  est,  du  reste,  superbe  de  simplicité  et  de  bonne 
grâce,  exempt  de  toute  espèce  d'apprêt  et  enlevé  avec  une  véritable 
maîtrise.  Jusque  dans  le  coloris,  l'ensemble  fait  songer  à  Rem- 
brandt. Signée,  chose  rare,  la  toile  est  datée  de  1638, 

Le  portrait  en  buste  de  Charles  I",  sous  trois  aspects  différents, 
de  face,  de  profil  et  de  trois  quarts,  pour  servir  de  modèle  au  Bernin, 
est  surtout  intéressant.  On  voit  que  le  peintre  était  extraordinaire- 
ment  familiarisé  avec  les  traits  du  roi,  qui  sans  doute  a  posé  en  plu- 
sieurs fois,  carie  costume  diffère  à  chaque  version;  pourpoint  noir  et 
rouge,  manteau  violet.  La  tête  paraît  lourde,  le  front  démesuré. 
Le  portrait  des  enfants  du  roi,  — les  trois  aînés  :  Charles^  le  futur 
Charles  II  ;  Jacques,  duc  d'York,  plus  tard  Jacques  II  ;  enfin  Marie, 
qui  sera  princesse  d'Orange  —  est  traité  d'un  pinceau  extrêmement 
délicat  ;  les  mains  sont  surprenantes.  La  gamme,  bien  que  très 
assombrie  par  le  temps  et  peut-être  sous  l'action  de  vernissages 
répétés,  n'en  reste  pas  moins  fort  belle.  Le  prince  Charles  est  vêtu 
de  jaune,  ses  chaussures  sont  blanches  ;  son  frère  et  sa  sœur  sont  en 
blanc  relevé  de  violet  et  de  bleu  ;  au  fond,  la  draperie  jaune  à  rama- 
ges noirs,  qu'on  retrouve  à  travers  tout  l'œuvre  de  van  Dyck  et  à 
l'exposition  même  six  ou  sept  fois. 

Dans  une  peinture  appartenant  au  duc  de  Grafton,  le  roi  et  la 
reine  Henriette   se  trouvent  réunis.  Le  souverain,  vu  de  profil,  se 
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voit  offrir,  par  sa  gracieuse  épouse,  le  choix  entre  la  couronne  de 
laurier  et  la  branche  d'olivier.  Peut-être  la  peinture  fait-elle  allu- 
sion à  quelque  événement  spécial  du  règne,  oii  fréquemment  il 
arriva  au  roi  de  se  diriger  d'après  les  exhortations  de  sa  femme. 

Le  séjour  de  van  Dyck  à  Londres  fut  interrompu,  en  1634;  par 
un  voyage  à  Anvers,  et  l'on  peut  dire  que,  nouvel  Antéft,  ÇQ  contact 
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avec  le  sol  natal  lui  rendit  des  forces.  De  ce  moment  datent  quelques- 
unes  de  ses  peintures  les  plus  importantes,  telle  ]a.  Pietà  du  musée 
d'Anvers,  la  plus  marquante  des  pages  religieuses  de  l'exposition, 
créée  pour  décorer  la  sépulture  de  l'abbé  Scaglia,  dans  la  chapelle  des 
Sept-Douleurs,  de  l'église  des  Récollets.  Van  Dyck  est  rarement 
arrivé  à  un  plus  haut  degré  d'expression  dramatique  que  dans  la 
figure  de  la  Vierge  de  ce  tableau  justement  célèbre.  Quand  Rachel 
vint  à  Anvers,   quelques  années  avant  sa  mort,  la  grande  tragé- 
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dienne  fut  à  ce  point  frappée  de  l'admirable  figure  de  la  Madone  en 
pleurs,  qu'elle  en  voulut  avoir  la  copie,  qui  lui  fut  gracieusement 
offerte  par  un  peintre. 

En  même  temps  que  ce  tableau,  Scaglia  demandait  à  van  Dyck 
le  portrait  en  pied  d'une  grande  élégance  qui,  de  nos  jours,  a  trouvé 
place  au  musée  d'Anvers.  Or,  voici  que  le  capitaine  Holford  envoie 
de  Londres  à  l'exposition  un  autre  exemplaire  de  ce  même  portrait 
qui,  subitement,  fait  pâlir  la  version  anversoise  ;  et  pâlir  est  bien  le 
mot,  car  elle  semble,  à  côté  de  la  richesse  du  coloris  de  l'œuvre 
nouvelle  venue,  passée  à  l'état  crépusculaire.  Van  Dyck  réserve  de 
ces  surprises,  nous  l'avons  dit  déjà  ;  l'histoire  a  conservé  le  nom 
d'une  foule  d'artistes,  les  uns  ses  élèves,  les  autres  copistes  ama- 
teurs, auxquels  ses  dépouilles  ont  permis  de  se  faire  presque  une 
célébrité. 

Un  des  caractères  saillants  de  l'exposition  d'Anvers  est  de  réu- 
nir en  grande  majorité  des  toiles  dont  les  personnages  sont  de  gran- 
deur naturelle  ;  nous  y  comptons  jusqu'à  vingt  portraits  en  pied 
dont  la  présence  donne  à  l'ensemble  des  salles  un  bel  effet  décoratif. 
Ce  qu'il  peut  y  avoir  d'artificiel  dans  le  portrait,  interprété  comme 
l'exigeait  sans  doute  la  clientèle  du  maître,  surtout  en  Angleterre, 
n'en  donne  pas  moins  un  puissant  relief  à  sa  personnalité.  Son  art 
n'est  point  tout  entier  fait  de  formules,  il  a  des  habitudes  ;  certains 
gestes  lui  sont  familiers,  comme  le  sont  aussi  certains  effets,  mais 
l'ensemble  de  son  œuvre  représente  un  labeur  surhumain  et  en 
vérité  explique  assez  ce  que  nous  rapporte  de  Piles  de  sa  manière 
de  procéder:  les  modèles  se  succédaient  d'heure  en  heure  dans  son 
atelier. 

Mais  van  Dyck  a  fait  en  Angleterre  autre  chose  que  des  portraits  ; 
quelques-unes  des  Madones  datant  de  cette  époque  comptent  parmi 
ses  plus  exquises  créations,  comme  La  Vierge  à  la  ronde  d'anges.  Ce 
qu'il  importe  de  ne  point  perdre  de  vue  dans  l'étude  du  maître,  c'est  la 
rare  souplesse  de  son  talent;  le  suivre  dans  ses  pérégrinations,  permet 
de  constater  combien  les  circonstances  influent  sur  la  physionomie 
de  ses  œuvres.  Tout  dénote  que  des  groupes  comme  ceux  des  jeunes 
lords  Digby  et  Bedford,  dont  l'étroite  amitié  s'affirme  dans  la  belle 
toile  exposée  par  lord  Spencer,  ou  bien  des  lords  John  et  Bernard 
Stuart,  à  lord  Darnley,  avaient  pour  destination  spéciale  de  décorer 
quelqu'une  de  ces  aristocratiques  demeures  oîi  beaucoup  d'entre 
elles  ont,  jusqu'à  ce  jour,  gardé  leur  place  primitive.  Des  portraits 
comme  le  Goodwin,  au  duc  de  Devonshire  ;  le  Dorset,  de  si  belle  près- 
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tance,   à  lord  Sackville,  ont  sans  doute  été  peints  pour  une  place 
déterminée. 

La  grâce,  la  désinvolture,  l'élégance  de  ces  cavaliers  est  carac- 
téristique du  temps,  comme  la  richesse  de  leur  costume  atteste 
leurs  attaches  avec  la  Cour.  Ces  deux  jeunes  Stuart,  si  fièrement  cam- 
pés, furent  moissonnés  dans  leur  fleur,  très  peu  de  temps  après  avoir 
posé  devant  le  peintre  ;  tous  deux  tombèrent  en  combattant  pour 
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Esquisse  deslinée  à  scrvii-  de  modèle  au  BerniQ.  (Galerie  royale,  Windsor.) 


leur  roi,  comme  aussi  succomba  ce  jeune  Grandison,  frère  cadet  de 
Buckingham,  l'aimable  cavalier,  dont  le  costume  et  l'attitude  font 
songer  au  jeune  Bedford,  dans  le  tableau  envoyé  de  Vienne  par 
M.  Herzog.  La  contre-partie  de  ces  gracieuses  images  nous  est 
donnée  par  des  portraits  comme  celui  du  colonel  Lambert ,  à 
M.  Heugel  ;  peinture  grave,  correcte  et  contenue,  comme  il  convient 
au  futur  général  de  la  République.  Le  modelé  superbe  et  précis 
range  cette  page  parmi  les  plus  sérieuses  de  l'exposition. 

Van  Dyckfutpar  excellence  le  peintre  des  femmes  et  des  enfants. 

SSII.    —   3°    PÉKIODS  42 
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Je  ne  pense  pas  que,  même  en  Angleterre,  la  critique  partage  l'avis 
de  Walpolc,  qui  trouvait  peu  de  charme  aux  portraits  féminins  du 
maître  ;  il  est  certain  que  quelques-uns  comptent  parmi  les  perles 
de  l'œuvre  du  fécond  artiste  et  aussi  parmi  les  portraits  de  femmes 
les  plus  délicieux. 

A  l'exposition  d'Anvers  leur  nombre  est  restreint.  Un  grand 
portrait  de  la  comtesse  de  Southampton,  représentée  en  Junon, 
assise  sur  les  nuages  (à  lord  Spencer),  est  une  page  essentiellement 
décorative.  Le  portrait  en  pied  de  lady  Pénélope  Wriolhesley, 
appartenant  au  même,  est  une  apparition  aimable  et  charmante  et 
sans  doute  une  œuvre  personnelle  du  maître,  bien  que  le  morceau 
manque  un  peu  d'ampleur  et  de  décision. 

Bien  ditférente  est  la  belle  Dorothée  Sidney,  comtesse  de  Sun- 
derland,  au  duc  de  Devonshire,  toute  vêtue  de  jaune,  les  mains  sur 
une  corbeille  de  fleurs.  C'est  aussi  gracieux  et  charmant  qu'on  peut 
le  rêver,  mais,  il  faut  le  dire,  artificiel. 

L'imposante  figure  de  lady  Richie,  en  satin  noir,  envoyée  de 
Paris  par  M.  Bischoffsheim,  et  dont,  par  une  agréable  coïncidence, 
M.  Heseltine  envoie  de  Londres  le  superbe  dessin,  faisait  partie  de 
la  coUecMon  Secrélan  ;  c'est  une  physionomie  très  franchement  an- 
glaise, d'un  style  noble,  comme  il  convient  à  une  dame  d'âge  mûr. 

Enfin,  et  nous  terminerons  par  là  cette  revue,  sous  le  nom  de 
Marie  Ruthven,  l'épouse  même  de  van  Dyck,  M.  Harford,  de  Lon- 
dres, expose  le  délicieux  portrait  déjeune  femme  qu'une  gravure  de 
Benedetti  a  rendu  populaire.  Le  peintre  a  apporté  un  soin  tout  spé- 
cial à  détailler  les  trails  de  celle  qui  devait  si  peu  de  temps  porter 
son  nom  et  qu'il  a  voulu  nous  montrer  dans  tout  le  triomphe  de  sa 
beauté,  dans  toute  la  puissance  de  ses  charmes,  affirmée  par  l'amour 
qui  voltige  à  ses  côtés.  De  fine  et  gracieuse  silhouette,  de  précise 
et  ferme  exécution,  l'œuvre  montre  son  auteur  demeuré,  jusqu'au 
bout  d'une  carrière  si  glorieusement  parcourue,  en  la  pleine  posses- 
sion de  ses  brillantes  aptitudes  et  la  couronnant  en  quelque  sorte 
par  la  gracieuse  image  de  la  compagne  qu'aux  derniers  mois  de  sa 
vie  il  vint  présenter  à  ses  concitoyens. 

Dans  son  ensemble,  l'exposition  d'Anvers  reconstitue  avec 
une  précision  suffisante  la  vie  du  maître  dont  elle  groupe  les 
productions,  et  elle  réalise  dans  une  grande  mesure  la  pensée  de  ses 
organisateurs.  Puisque,  en  fait,  il  leur  était  interdit  d'aspirer  à  la 
participation  des  galeries  publiques,  si  l'on  songe  à  la  pauvreté  de 
celles  de  leur  pays  en  œuvres  de  van  Dyck,  aux  résistances  dont  il  y 
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avait  nécessairement  à  triompher  pour  obtenir  le  concours  des  ama- 
teurs étrangers,  le  résultat  peut  être  envisagé  comme  exceptionnel. 


LES     LORDS     JOHN     ET     BERNARD     STUART 
(Collection  du  comle  Darn'.ey,  Cobliam  Uall.) 


La  galerie  formée  avec  l'aide  de  tant  de  bonnes  volontés,  en 
dehors  de  son  attrait  artistique,  est  hautement  révélatrice.  Les 
pages  qu'elle  fait  défiler  sous  nos  yeux  sont  autant  d'illustrations 
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des  phases  de  la  vie  de  l'homme  qui  les  créa,  et  elles  gravent  le  récit 
de  cette  existence  en  traits  inefïaçables  dans  notre  mémoire.  Que  s'il 
y  a  des  lacunes,  la  pensée  les  comble  sans  effort,  grâce  à  la  collection 
des  nombreuses  et  belles  photographies  rassemblées  dans  les  salles 
voisines  et  à  l'ensemble  des  belles  estampes  prêtées  par  le  duc 
d'Arenberg  et  par  quelques   amateurs  d'élite. 


HENRI     HYMANS 


CHARDIN    ET    SES    ŒUVRES 

A  POTSDÂM  ET  A  STOCKHOLM 


(deuxième    a  II  t  I  c  1,  e  '  ; 


E  n'est  pas,  dit  Mariette,  avec  les  deux 
célèbres  Cuisines  peintes  pour  Antoine 
de  Laroque,  l'ami  de  Watteau,  que  Char- 
din établit  sa  réputation.  Eu  égard  au 
grand  succès  qui  accueillit,  au  Salon  de 
1737,  La  Fontaine  et  La  Blanchisseuse  *, 
«  ce  qui  le  mit  tout  à  fait  en  réputation, 
ce  fut  le  tableau  de  La  Gouvernante  », 
exposé  deux  ans  plus  tard.  Pendant  que 
ce  tableau  était  encore  sur  le  chevalet,  M.  de  Julienne  parut  le 
goûter;  mais  il  fut  acheté  par  un  banquier  nommé  Despuechs^  et 

d.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XXII.,  p.  177. 

2.  La. Fontaine  et  la  Blanchisseme  originales  du  Musée  national  de  Stock- 
holm furent  probablement  achetées  à  la  vente  de  de  Laroque.  Une  réplique,  pro- 
venant de  la  collection  Crozat,  se  trouve  à  l'Ermitage  ;  celle  de  la  National  Gal- 
lery  n'est  pas  de  premier  ordre,  mais  supérieure  cependant  à  l'exemplaire  de 
la  collection  de  sir  Francis  Cook,  à  Richmond  (exposée  au  Guildhall  en  1898, 
n°  68).  Ce  dernier,  ainsi  que  le  pendant  (n"  52),  n'est  qu'une  lourde  préparation. 

3.  Despuechs  posséda  les  Toun  de  cartes,  où  deux  enfants  surveillent  le  jeu. 
Gravé  par  Surugue  (1744)  ;  mentionné  par  Bocher  (no  bl)  comme  faisant  partie  de 
la  collection  de  M.  Moitessier. 
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revendu,  au  prix  de  1.800  livres,  au  prince  de  Liechtenstein  qui, 
plus  tard,  devint  acquéreur  de  trois  autres  œuvres  de  Chardin  ; 
Tune  d'elles  est  le  tableau  appelé  Les  Aliments  de  la  convalescence 
(1747);  toutes  trois  se  trouvaient  bien  mal  placées  quand  je  les  vis  à 
Vienne,  il  y  a  quelques  années  '.  L'exemple  donné  par  l'ambassadeur 
d'Autriche  fut  aussitôt  suivi  par  la  cour  de  France  et,  l'année  sui- 
vanlc,  les  deux  principales  pointures  exposées  par  Chardin,  La  Mère 
laborieuse  et  Le  DénédlciU',  furent  acquises  par  le  roi.  Le  proteclcur  de 
Boucher,  le  comte  tle  Tcssiii,  entre  alors  en  scène.  Il  avait  succédé 
à  son  père  comme  chef  des  travaux  du  château  royal,  qu'il  construisait 
à  Stockholm,  et  avait  commandé,  pour  la  décoration  de  cet  édilice, 
quantité  d'œuvres  à  des  artistes  français,  longtemps  avant  de  venir 
à  Paris  en  qualité  d'ambassadeur  (1739-1742)  "-.  Lorsqu'il  y  fut,  il 
expédia  Le  Négligé  ou  Z,a  Toilelle  du  matin,  mais  non  pas  à  destina- 
tion de  (<  sa  galerie  de  Drottningholm  »,  comme  le  supposent  les 
Concourt,  car  Drottningholm  était  et  est  encore  un  palais  royal. 
Le  tableau  fut  exposé  à  Paris  (1741),  avant  de  partir  pour  la  Suède 
oîi  il  eut  un  grand  succès,  et  nous  voyons  Chardin  recevoir  plusieurs 
autres  commandes  de  Tessin,  soit  pour  le  compte  de  celui-ci,  soit 
pour  la  cour  de  Suède.  «  Actuellement,  écrivait  Mariette  en  1748, 
il  fait  pour  le  prince  royal  de  Suède'  une  gouvernante  qui  fait 
réciter  l'Evangile  à  une  petite  fille,  pour  faire  pendant  avec  un 
autre  tableau  qu'on  a  vu  exposé  au  dernier  Salon  et  qui  a  pour 
sujet  un  jeune  élève  dessinant  d'après  le  Mercure  àe.  M.  Pigalle*  ». 
Ces  deux  tableaux  ne  restèrent  pas  longtemps  dans  les  collec- 
tions royales  de  Suède.  Ils  furent  donnés,  pense-t-on,  par  la  reine 
Louise-Ulrique  au  comte  G. -A.  Sparre,  qui  forma  une  célèbre  collec- 
tion de  tableaux  à  Wanâs,  en  Scanie  ^  ;  c'est  là  qu'ils  se  trouvent 
aujourd'hui,  en  compagnie  de  deux  natures  mortes  dont  l'une  est 
signée  chardin,  1784.  Le  Musée  national  de  Stockholm  ne  possède 
cependant  pas  moins  de  dix  œuvres  de  Chardin,  les  unes  comman- 

1.  Une  réplique  de  la  Gouvernante  se  Irouve  dans  la  collecLion  du  comle 
A.  de  Vogué  (Bocher,  n°  24). 

2.  Voir  la  préface  de  la  Notice  descriptive  du  Musée  national  de  Slockholm,  par 
G.  Gôtlie. 

3.  Adolphe-Frédéric  épousa,  en  1744,  Louise-Ulrique  de  Prusse,  sœurde  Fré- 
déric le  Grand. 

4.  Bocher,  n"  14. 

5.  G.  Golhe,  Tafvekamlingen  pa  Wanâs,  n"  6  et  7.  Le  propriétaire  actuel  de 
la  collection  est  le  comte  Axel  Wachtmeister,  à  qui  je  dois  la  communication 
d'un  exemplaire  de  l'excellent  catalogue  de  M.  G,  Gôthe, 
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dées  par  Tessin,  les  autres  achetées  pour  le  prince  héritier  et  sa 
femme  à  la  vente  d'Antoine  de  Laroque.  C'est  de  cette  collection  que 
vinrent  en  Suède  non  seulement  les  deux  «  Cuisines  »,  La  Fontaine 


LE    DESSINATEUR,    PAR    CHARDIN 
(Musée  national,  StockLolrn.) 

et  La  Blanchisseuse,  dans  laquelle  nous  reconnaissons  la  Petite 
femme  s  occupant  à  savo?inei\  exposée  en  1737  ',  mais  aussi  La  Jeune 
ouvrière  en  tapisserie  qui  choisit  de  la  laine  et  L'Artiste  dessinateur 
(signé  Chardin),  exposés  tous  deux  en  1738.  Les  deux  petits  tableaux, 
peints  sur  panneaux  de  chêne,  sont  dans  un  bon  état  de  conserva- 
\.  Les  Concourt  la  décrivent  en  la  prenant  pour  une  «  petite  fille  ». 
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tion  *.  Malheureusement,  on  ne  saurait  en  dire  autant  de  la  Blan- 
chisseuse, toile  qui  a  souffert  de  cruels  dommages  du  fait  de  la  cha- 
leur -.  La  figure  centrale,  la  «  petite  femme  »,  dans  sa  jupe  bleue  et 
sa  jaquette  d'un  brun  rougeâtre,  et  le  petit  garçon  assis  sur  une 
chaise  à  ses  pieds,  tout  occupé  à  souffler  ses  bulles  de  savon,  con- 
servent seuls  les  traces  de  la  beauté  primitive  de  l'œuvre.  L'enfant, 
un  charmant  baby,  porte  avec  une  gravité  inconsciente  et  pleine  de 
grâce  un  chapeau  ridicule,  bordé  de  rouge,  un  habit  et  un  gilet  bleus 
quelque  peu  avariés  et,  comme  le  reste  de  son  vêtement,  cent  fois 
trop  larges  pour  lui. 

En  1741,  Tessin  envoya  en  Suède  le  Bénédicité  &i  la  Mère  et  sa 
fille  à  leur  dévidoir.  Ces  deux  tableaux,  s'il  faut  ajouter  foi  aux 
inscriptions  placées  au  revers  des  toiles,  ne  sont  que  des  <<  copies 
retouchées  par  Chardin  lui-même,  d'après  les  originaux,  n°^  99  et  98, 
au  Louvre  ^  »,  et  leur  exécution,  peu  adéquate  au  caractère  habiluel 
du  métier  si  riche  do  Chardin,  confirme  le  renseignement.  La  Mère 
et  sa  fille  est  en  fort  mauvais  état  ;  le  Bénédicité,  qui  est  bien  con- 
servé, est  particulièrement  pâle  et  froid  de  ton  ;  s'il  est  tout  entier  de 
la  main  de  Chardin,  c'est  que  celui-ci  a  sûrement  vu  gris  ce  jour-là. 

En  frappant  contraste  avec  ces  deux  œuvres,  voici  une  nalure 
morte  merveilleuse  de  chaleur  et  d'harmonie,  représentant  un  Lièvre 
pendu  près  d'un  chaudron  de  cuivre;  voici  enfin,  dans  sa  beauté  si 
personnelle.  Le  Négligé  ou  La  Toilette  du  matin,  envoyé  la  môme 
année  en  Suède  par  le  comte  de  Tessin  *. 

La  gravure  exécutée  par  Le  Bas  (1741)  ne  peut  donner  une  idée 
de  l'exquise  tendresse  qui  anime  le  visage  de  cette  mère  et  celui  de 
son  enfant,  ni  des  délicats  accents  du  coloris.  Dans  la  pénombre 
d'une  chambre  éclairée  par  les  lueurs  incertaines  de  l'aube,  les  bleus 
et  les  gris  évanescents  du  vêtement  de  la  petite  créature  se  fondent 
avec  les  tentures  blanches  de  la  table  de  toilette  et  se  détachent  sur 
le  superbe  jaune  d'ambre  du  jupon  de  la  mère,  sur  lequel  est  gra- 
cieusement relevée  sa  robe  des  dimanches,  à  larges  raies  rouges  et 
blanches.  Quelle  leçon  de  coquets  apprêts  vaudra  jamais  celle  que 

1.  Voir  la  Notice  descriptive  de  M.  G.  Gôthe. 

2.  Gravée  par  Cochin  (Bocher,  n"  21).  On  doit  au  même  graveur  d'habiles 
reproductions  du  Garçon  cabareticr  et  de  VÉcitrcuse  (Bocher,  n'^  22  et  16).  Ces  deux 
tableaux  faisaient  partie  de  la  collection  Camille  Marcille,  en  compagnie  d'une 
variante  de  ÏOuvrière  en  tapisserie  et  du  Dessinateur. 

3.  Voir  la  Notice  descriptive,  n°  783. 

4.  La  Toilette  a  été  gravée  par  J.  Burford,  en  aqua-tinte  (Bocher,  n^  3b),  qui 
s'amusa  à  coiffer  la  mère  d'un  grand  chapeau  rond. 
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nous  donnent  ces  deux  figures  ?  Un  nœud  de  ruban  écarlate  se  laisse 
apercevoir  sous  le  capuchon  de  la  pèlerine  noire  portée  par  la  mère  ; 
un  autre,  nuancé  d'un  bleu  fin,  donne  de  la  valeur  aux  tons  nacrés 
du  front  pur   de  l'enfant  ;   le  petit  manchon  oii  celle-ci  tient  ses 


LA    RATISBEUSE,    PAR    CHARDIN 
(Musée  national,  Stockholm.) 


menottes  est  de  velours  bleu  bordé  de  fourrure  blanche,  et,  près  du 
livre  de  messe  posé  sur  le  tabouret  rouge,  tout  contre  les  plis  de 
l'étoffe  rouge  qui  garnit  le  miroir  de  la  toilette,  gît  un  autre  man- 
chon de  velours  vert  bordé  de  martre,  ingénieusement  choisi  pour 
donner  la  dernière  touche  d'élégance  à  la  tenue  de  la  mère.  Les 
accessoires  —  un  service  de  toilette,  avec  chandelier  d'argent,  une 
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horloge,  un  meuble  chantourné,  qui  supporte  celle-ci,  témoignent 
de  l'aisance  d'une  aimable  vie,  d'une  existence  simple,  mais  d'une 
simplicité  affranchie  de  tout  souci  des  besoins  matériels  de  la  vie, 
et  l'on  devine  qu'une  mise  si  soignée  ne  saurait  guère  avoir  été 


LA    MÈRE    ET    SA    FIL  l.E     A    L  E  L' 11     D  É  V  1  D  0  1  li  ,     l'Ali    C  11  A  11  D  I  N 

(Musée  national,  Slocttholm.} 

endossée  pour  paraître  à  l'église  seulement  :  la  messe  sera  certai- 
nement suivie  de  quelque   occupation  moins  austère. 

Six  ans  plus  tard,  Tessin  achetait  encore  à  Chardin  Les  Amuse- 
ments de  la  vie  privée,  tableau  peint  et  exposé  en  1746,  et  son  pen- 
dant, L'Économe,  peint,  mais  non  exposé  en  1747'.  Ces  acquisitions 

d.  Gravé  par  Le  Bas  en  17b4  (Bocher,  n»  22).  Une  esquisse  de  ce  sujet  se  trou- 
vait dans  la  colleclion  d'Eudoxe  Marcille  et  appartient  aujourd'hui  à  Mins  Jalian. 
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comptent  parmi  les  dernières  commissions  dont  il  fut  chargé'.  Les 
deux  œuvres  sont  exécutées  sur  toile.  La  première,  où  l'on  voit  une 
vieille  dame  avec  un  livre  et  un  rouet,  s'est  maintenue  en  bon  état, 
mais  je  connais  plus  d'un  Chardin  qui  me  plaisent  davantage.  L'Eco- 


LA     LISEUSE,     DESSIK     ATTRIBUE    A    CHARDIN 
(Musée  nalional,  Stockholm.) 

nome  a  si  gravement  souffert,  probablement  de  nettoyages-  inconsi- 

i.  L'élévation  au  trône  d'Adolphe-Frédéric  et  de  Louise-Ulrique  (1737)  fut 
suivie  de  la  ruine  et  de  la  disgrâce  de  l'ancien  favori  Tessin,  qui  se  voyait  con- 
traint de  céder  à  Louise-Uliique  la  meilleure  partie  de  sa  collection,  probable- 
ment vers  1757.  Le  reste  fut  vendu  après  sa  mort  (1770)  à  Akerii,  en  1771,  et  à 
Stockholm,  en  1786.  Voir  la  préface  de  la  Notice  descriptive. 

2.  On  est  heureux  d'ajouter  que  c'est  là  une  aventure  insolite  à  Stockholm, 
cil  les  visiteurs  sont  frappés  par  l'état  d'intégrité  des  tableaux. 


340  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

dérés,  qu'on  l'a  retiré  du  musée  ;  mais,  grâce  à  l'obligeance  de 
M.  Erik  Folcker,  il  m'a  été  donné  d'étudier  le  triste  fantôme  qu'est 
devenu  un  tableau  si  beau  jadis.  Ces  deux  œuvres  sœurs,  dans  les- 
quelles Chardin  employa  une  gamme  de  couleurs  plutôt  froide,  où 
le  vert  et  le  bleu  dominent,  ne  quittèrent  pas  Paris  en  même  temps. 
Si  l'on  s'en  rapporte,  en  effet,  au  catalogue  du, Salon,  on.  verra  que 
les  deux  tableaux^  «depuis  peu  partis  pour  la  Suèd,e)),  que  Chardin 
dut  renoncer  à  exposer. en!  747y  sont  L'Économe  ei  La  Jeune  fille  qui 
récite  l' Evangile ^  fvécèàés,  &a.Ali&,  ^&x  Les  Amuseme7its  de  la  vie 
privée  q\.s\\Wis  par  L'Élève  studieux^,  exposé  au  Salon  de  1748. 

Après  de  légères  modifications^  l'Élève  studieux,  et  la  Jeune 
fille  qui  récite  i'Évafifileîavent  de  ,nouv(îa.\i  soumis  au  public 
en  1753i'  ;!  tPUsideux.iaYFiient  été  commandés  par  La  Live  de  JuHy, 
pour  qfl!i,Gliardiû.>  peignit  eincorei,.! «n  1757,, (une  ^flble- .d'office  et 
une  Takle  de  c«îi.s2aeJ  ÇeSiirép^titions,  exécutées  par  Chardin  lui- 
même!  de  sies  sujetsiiles.  plus, ipopulairçs,  sont  innombrables;  elles 
prêtent  ,à,de.  singiilières  confusions  ;,  et  qui  peut  avoir  l'espoir 
d'éviter  tout  à  fait  les  pièges  que,  le,  maître  a  tendus  aux  gens  sans 
défiance?  Lesiifrèrçs' GiQncDurt  crurent  avoir  trouvé  Iç  Dessinateur 
de  1738i.et!  son  ipend|cint,\îjyf0«|«w7'ère  qui  choisit  dczlo..  laine,  dans 
la  collGction  do, Camille  Marcijle;  mais  il  n'est,,  pas,' douteux  que 
l'un  et  l'autre  furent  achetés  par  le  prince  royal  Adolphe-Frédéric  à 
la  vente  d'Antoine  de  Laroque  et  sont  aujourd'hui  à  Stockholm.  Les 
mômes  critiques  nous  affirment  que  dans  l'œuvre  de  Chardin  «on 
ne  connaît  guère  de  tableau,  de  panneau,  de  petite  toile,  d'étude 
même  non  signés,^);.)  jM^jSeiïte,  pxceptionrà,  cette  règle  se  constate,  nous 
dit-on,  surles  portraits^,  PLùtau  ciel  qu'il  en  fiit,  ainsi  !  Malheureu- 
sement, des  œuvres  aussi  capitales  que, La  Toilette  du  matin  ou  Les 
Amusements  de  la  vie  pinvée  ne  portent  pas  de  signature,  et  j'ai 
appris,  dans  l'excellent  catalogue  des  tableaux  conservés  à  Wanâs, 

1.  «  M.  Chardin,  écrivait  Grimm(l5  septembre  1753),  a  exposé,  entre  plusieurs 
tableaux  très  médiocres,  celui  d'un  Chimiste  occupé  à  sa  lecture.  Ce  tableau  m'a 
paru  très  beau  et  digne  de  Rembrandt,  quoiqu'on  n'en  a  guère  parlé.  »  Dans  le 
catalogue,  il  est  dit  que  «ce  tableau  appartient  à  M.  Bosery,  architecte»  ;  c'est 
probablement  une  faute  d'impression  pour  Bosery,  qui  construisit  la  chapelle 
du  collège  des  Lombards,  rue  des  Carmes,  en  1738.  L'œuvre  en  question  était  un 
portrait  d'Aved  et  on  suppose  qu'elle  n'est  autre  que  le  Chimiste  dans  son.  labora- 
toire exposé  en  1737  et  gravé,  en  1744,  par  Lépicié,  sous  le  titre  Le  Souffleur,  à 
moins  qu'elle  ne  soit  une  répétition  de  ce  tableau.  Comme  tous  les  portraits  de 
Chardin,  celui-ci  a  disparu.  Les  Concourt  signalent  pourtant  comme  une  excep- 
tion un  portrait  de  vieille  femme,  appartenant  à  la  baronne  de  Conantre. 
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dressé  par  M.  G.  Gôthe,  que  ni  l'Élève  studieux  ni  la  Jeune  fille  qui 
récite  l'Évangile,  ne  sont  signés.  Si  même  nous  rencontrons  une 
signature,  la  date  ne  manque  que  trop  souvent.  Nous  pouvons  être 
sûrs  que  la  Fontaine,  signée  et  datée  de  1733,  est  le  premier  exem- 
plaire de  ce  célèbre  sujet  ;  mais  il  en  existe  quatre  répétitions  bien 
comptées,  et  il  est  impossible  de  savoir  laquelle  d'entre  elles  a  bien 
pu  être  exposée  en  1773,  étant  alors,  comme  le  catalogue  nous  le 
dit,  ((  à  M.  Silvestre,  maître  à  dessiner  des  Enfants  de  France  ;  c'est 
la  reproduction  d'un  tableau  appartenant  à  la  reine  douairière  de 


LE    EUVEUn,     DESSIN    DE    CIIAKDIK 
(Musto  national,  Stockholm.) 


Suède  ».  Il  se  pourrait  que  ce  fût  la  très  belle  répétition  de  la  collec- 
tion de  M™°  Jahan,  fille  d'Eudoxe  Marcille,  car  cette  dernière  œuvre, 
demeurée  en  parfait  état  de  conservation,  offre  des  qualités  propres 
à  réjouir  le  cœur  d'un  confrère.  Les  rouges  rosés  du  quartier  de  viande 
accroché  au  mur  ne  sont  pas  moins  étonnants  de  finesse  que  les  blancs. 
Dans  la  même  collection,  nous  trouvons  encore  un  intéressant 
exemplaire  du  Bénédicité,  considérablement  agrandi  sur  le  côté 
droit,  011  figure  un  jeune  garçon  portant  un  plat.  Or,  le  Bénédicité 
est  peut-être  le  rival  de  la  Fontaine  en  célébrité  ;  il  en  figura  des 
répétitions  aux  Salons  de  1746  et  de    1761  *.   La  Pourvoyeuse  fut 

■1.  Outre  celles  de  la  galerie  Lacaze  et  du  musée  de  Stockholm,  on  en  ren- 
contre une  répétition  au  musée  de  l'Ermitage. 
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répétée  en  1739  et  nous  en  reconnaissons  une  troisième  version 
probable  dans  la  Femme  qui  revient  du  fnarc hé  {il Gd).  Une  Écureuse, 
enfin,  figure  au  Salon  de  1738  et  une  autre  au  Salon  de  1757  '. 

EJIILIA    F. -s.     DILKE 

[La  fin  prochainement.) 

1.  Celle  même  année,  Cbardin  oblint  un  logemenl  au  Louvre  [VfocH-ver- 
haux,  2  avril  17S7.  Voir  encore  Mém.inéd.,  t.  II,  p.  438).  Après  la  raorl  de  Chardin, 
sa  veuve  habita  rue  Bernard-Saint-Sauveur,  avec  des  parents  (Archives  de  l'Art 
français,  t.  V,  p.  219).  Voir  aussi  Chardin  et  la  Direction  générale  des  Bâtiments 
du  lîoij,  par  Marc  Jany-Renaud  (Chronique  des  Arts,  12  août,  1899). 


LES  SALONS  ANGLAIS  EN  1899 

ROYAL  ACADEMY  —  INTERNATIONAL  SOCIETY  —  NEW  GALLERY 


-^^  L  est  rare,  scmblc-l-il,  qiio  les  Salons  anglais  nous 
aient  présente  un  ensemble  aussi  médiocre  que 
cette  année,  et  que  les  œuvres  intéressantes  y 
aient  figuré  en  aussi  petit  nombre  ;  il  nous  faut 
bien  le  constater  avec  la  même  sincérité  et  la 
même  absence  de  parti  pris  que  nous  avons 
apportées  à  enregistrer,  lors  des  Saloiis  précé- 
dents, les  efforts  et  les  succès  de  l'école  anglaise.  Si,  en  efl'et,  nous 
voulons  nous  reporter  quelque  peu  en  arriére  et  nous  souvenir 
de  ce  que  ces  expositions  nous  montraient  l'an  passé,  nous  verrons 
que  l'art  anglais^  à  en  juger  d'après  les  derniers  Salons,  paraît 
subir  cette  année  une  crise  indiscutable.  De  la  génération  préra- 
phaélite, M.  Holman  Hunt  seul  survit  ;  Burne-Jones  n'est  plus,  et 
M.  Strudwick,  son  meilleur  disciple,  reste  assez  loin  du  maître  de 
V Escalier  d'or;  John-E.  Millais,  activité  féconde,  vision  puissante, 
est  mort,  et  l'art  académique  de  lord  Leighton  n'est  pas  continué  par 
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sir  Edward  Poynter  avec  une  aussi  grande  distinction  de  pensée  et 
'de  fornle.  ' 

*'**  '  Ce  qui  accentue  encore  le  défaut  d'intérêt  de  ces  expositions, 
dans  leurs  lignes  générales  du  moins,  c'est  que  certains  des  plus 
grands  peintres  de  l'Angleterre  n'ont  exposé  cette  année  que  relative- 
metit  peu  de  chose.  ÎM.  Géorgè-Frèdéi^ick' Watts, 'qui  lioùs  aVdit'ëi 
bien'  htibitiiés'à'hûùs  ém'erVèïllef  àtitarit  devant  la  splendeur  dé 'son 

'g'éi\ie''4til'y[fe^^n¥i^Va^'fï'è^]pH^^^^'*i^^^^ 

;^Li^'i'e',^'fc'etie^  'a'nnéc,  'qtfe  déùbc  magnifiques  poftraiils  d'iioinmcs,  et 
M'.'  Jbhft' Sargent  scnlblé  se  reposer  de  son  prodigieux  effort  de  l'an 
passé.  Quant  aux  jeuiiés  artistes,  quelques-uns  des  plus  remarquables 
•ont  exposé  ailleurs.  M.  Byam  Shaw,  l'un  de  ceux  qui  paraissent 
'c^ôhtïîia'èr  ti-tiy^bWllaTÀW(ik'l^'éc6fe*^pTékpii'élifé"èt  '^'ù^i  ^W'^'àôîtii-fe 
iri^^k^^'^de  '  Mfllkii'  toè* •  îâ* 'sJri^lihit^'^à^'ftliaéttttr,  W rMlii; 'ïiiï '  ■jjrîfai- 
'fèmps  dernier,  'à  la'galérie  DoWdés'wyil/iih"'cyi''tai'n  ribitibl^è  d'e  ses 
bonnes' toiles'  ;  M.  Wilfrid  von  Glehn  tiîon't^àit  il  y  ^  quelqties  tnôis', 
à  la  Galerie  Goupil,  certains  portraits  sensationnels;  enfin,  M.  Mor- 
tiraer  Menpes,  ce  maître  du  dessin,  avait  ouvert,  lui  aussi,  une 
exposition  particulière.  Autant  de  raisons  pour  que  les  Salons  fussent 
moins  inlére'^éàilts  que  si  ces  artistes"  y 'à'vaie'nt  largement  figuré. 

Il  est  vrai  qu'à  première  vue  la  Société  Internationale  —  si  l'on 
en  juge  par  son  exposition  de  1899  —  devrait  compléter  les  anciens 
Salons.  Mais  là  aussi,  en  y  regardant  de  plus  prés,  comme  à  la  Royal 
Academy  et  à  la  New  Gallery,  on  sera  souvent  déçu.  M.  Whistler, 
qui  faisait  l'attrait  particulier  de  ces  expositions  et  qui  y  figurait  l'an 
passé  avec  des  toiles  de  haute  valeur,  s'est  contenté  d'envoyer  cette 
fois-ci  quelques  tristes  essais,  parmi  lesquels  sa  marine  :  Trouviïle 
pourra  seule  nous  retenir.  Où  sont  donc  le  dessin  magistral,  le  coloris 
savamment  gradué  du  peintre  de  Miss  Alexandcr  ?  On  croirait  aujour- 
d'hui se  trouver  devant  un  infime  plagiaire  du  maître,  et  c'est  grand 
dommage  ! 

La  preniière  exposition  de  la  Société  Internationale,  en  1898, 
était  d'un  intéfêt  suffisant  pour  nous  faire  espérer  que  nous  allions 
y  voir  chaque  année  les  œuvres  les  meilleures  des  principales  écoles 
modernes.  Mais,  au  lieu  de  compléter  cette  réunion,  les  organi- 
sateurs de  ces  expositions  semblent  s'être  efforcés  d'éliminer  beau- 
coup de  ceux  qui  y  figuraient  l'an  passé.  C'est  ainsi  que  les  peintres 
allemands  en  sont  presque  tous  absents  et  que  les  artistes  français 
n'ont  envoyé  que  des  toiles  presque  toutes  déjà  vues,  marquant  bien 
par  là,  j'en  ai  peur,   le  peu  de  cas  qu'ils   font   de  l'exposition  de 
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M.  Whistler.  Celle-ci  devient  avant  tout  l'exposition  dos  peintres 
de  Glasgow,  et  nos  Salons  de  Paris,  qui  comptaient  cette  année  des 
œuvres  de  Zuloaga,  de  Mesdag,  de  Claus  ou  de  East^  paraissent 
vraiment  plus  riches  que  ceux  de  Londres  en  peinture  étrangère. 

Telle  est  l'impression  générale  ressentie  au  cours  d'une  première 
promenade.  Il  ne  faudrait  pas  en  conclure  que  les  Salons  de  Londres 


ROSALINDE    ET    ORLAXDO,     PAU     II  A  B  0  L  D    SPEED 

(Salon  de  la  Royal  Acadeniy,  Londres.) 

ne  contiennent  aucune  œuvre  réellement  captivante.  Certaines  d'entre 
elles  nous  paraissent  dignes  d'être  signalées,  et  nous  verrons,  en 
les  étudiant  en  détail,  quelles  sont  les  qualités  qui  les  désignent  à 
l'attention. 


Le  Salon  de  Burlington  House  est  toujours  l'exposition  acadé- 
mique par  excellence.  Je  ne  sais  pas  de  société  d'artistes  aussi  fer- 
mée que  la  Royal  Academy,  aussi  désireuse  d'éloigner  d'elle  toute 
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forme  d'art  nouvelle  et  tout  élément  du  dehors.  Le  refus,  il  y  a  deux 
ans,  d'une  toile  de  M.  Harpignies  et  de  bien  d'autres  œuvres  certai- 
nement dignes  d'être  acceptées  n'est-il  pas  à  ce  sujet  fort  significa- 
tif? En  fait  de  peintres  étrangers,  nous  n'y  voyons  guère  que  des 
tableaux  de  MM.  Lefebvre  et  Carolus  Duran  !  C'est  donc  par  cet 
esprit  conservateur  à  outrance  que  la  Royal  Academy  diffère  chaque 
année  davantage  de  notre  Société  des  Artistes  français.  Cette  der- 
nière, et  c'est  son  unique  chance  de  salut,  s'efforce  depuis  quelques 
années  de  se  renouveler  un  peu,  et  l'on  pourra,  dans  certaines  toiles 
du  Salon  français,  voir  paraître  bien  des  éléments  révolutionnaires 
et  s'affirmer  nettement  des  conceptions  plus  libres  et  des  formules 
d'art  plus  indépendantes.  Si  la  Société  des  Artistes  français  survit, 
c'est  à  cet  esprit  qu'elle  le  devra. 

Rien  de  cela  à  la  Royal  Academy,  qui,  à  quelques  exceptions 
près,  recrute  ses  adhérents  parmi  les  talents  les  plus  classiques,  les 
plus  conservateurs  de  l'Angleterre.  Entendons  que  ce  mot  de  clas- 
sique n'est  nullement  pour  nous  une  condamnation.  Passionnément 
attachés  à  l'idéal  de  beauté  des  grands  maîtres  du  passé,  nous  som- 
mes loin  de  vouloir  bannir  par  principe  les  formes  d'art  qui  firent 
leur  grandeur,  pour  garder  uniquement  notre  admiration  aux  révo- 
lutionnaires et  aux  novateurs.  Mais  ce  que  nous  demandons  à  ces 
continuateurs  de  l'art  ancien,  c'est  de  le  vivifier  par  la  puissance 
d'un  talent  vraiment  personnel.  C'est  pourquoi  nous  admirerons  sans 
restriction  l'art  d'un  Watts,  et  nous  rejetterons  par  contre  celui  des 
faux  classiques,  comme  Luke  Fildes,  celui  d'un  Solomon-J.  Solomon, 
d'un  Briton  Rivière...  et  de  tant  d'autres. 

La  Royal  Academy  a  été  surtout  désireuse  d'éloigner  d'elle  ceux 
qui  se  rattachent  en  quelque  manière  à  l'école  préraphaélite  ;  si  elle 
a  frappé  d'excommunication  les  maîtres  du  mouvement,  Ford  Madox 
Brown,  Dante-Gabriel  Rossetli,  Burne-Jones,  Holman  Hunt,  elle  n'en 
a  pas  moins  dû  —  malgré  elle  —  ouvrir  ses  portes  aux  disciples  de 
ceux  qu'elle  avait  jadis  éloignés,  et,  par  une  évolution  toute  natu- 
relle, c'est  justement  devant  leurs  œuvres  que  le  visiteur  s'arrêtera 
le  plus  volontiers;  c'est  là  qu'il  trouve  cette  émotion,  ce  sens  affiné 
de  la  beauté,  cet  essor  vers  un  idéal  de  poésie,  cette  incitation  au 
rêve  qu'il  demande  de  préférence  à  l'œuvre  d'art. 

Si  donc  l'Academy  a,  dans  son  ensemble,  l'apparence  d'une 
exposition  tant  soit  peu  banale,  ces  artistes  refléteront  seuls  quel- 
que chose  des  aspirations  de  l'âme  anglaise,  en  ce  qu'elle  a  de  plus 
élevé.  Tel  nous  apparaîtra  M.  Byam  Shaw,  moins  heureux  pourtant 
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cette  année  que  précédemment.  L'auteur  des  œuvres  charmantes 
intitulées  Love's  Baubles  et  Vérité^ ,  s'est  attaqué  à  une  grande  toile 
décorative  qu'il  appelle  ioue  the  Conqueror  (Amour  le  Conquérant)  "^^ 
composition  allégorique  qui  est  surtout  un  prétexte  à  ces  beaux 
effets  de  couleur  où  le  jeune  artiste  excelle.  Dans  la  foule  des  vain- 
cus de  l'Amour  qui  défilent  devant  lui,  M.  Byam  Shaw  s'est  plu  à 
réunir  un  grand  nombre  de  portraits  exécutés  avec  une  minutie 
extraordinaire.  On  y  reconnaîtra  sans  peine  Shakespeare,  Michel- 
Ange,  Goethe,  Beethoven,  Henry  VIII  ;  mais  le  plus  grand  charme 
de  la  toile  réside  dans  ce  coin  de  paysage  si  lumineux.  L'artiste  a 
accompli  là  une  œuvre  de  patience  et  de  finesse  pleine  de  beaux 
morceaux  et  de  jolies  trouvailles,  quoique  dépourvue,  avouons-le,  de 
la  spontanéité  et  du  profond  sentiment  qui  nous  charment  souvent 
dans  ses  petits  tableaux.  11  est  avant  tout  un  coloriste  de  la  race  des 
Madox  Brown,  chez  qui  la  couleur  a  toujours  l'abondante  richesse 
des  Primitifs  ;  puisse-t-il  ne  pas  s'abandonner  trop  entièrement  à 
l'allégorie  ! 

A  côté  du  tableau  de  Byam  Shaw,  diverses  œuvres  de  même 
nature  s'imposent  encore  à  nous.  Ainsi,  la  Rosemonde  de  M.  J.-L. 
Gloag  est  une  sœur  de  la  Demoiselle  bénie  de  Dante-Gabriel  Bossetti; 
le  peintre  contemporain  a  la  même  vision  colorée,  le  même  sens  des 
larges  décorations,  la  même  recherche  d'une  beauté  un  peu  étrange 
et  fiévreuse.  M.  Henry-A.  Payne,  au  contraire,  se  rattacherait  davan- 
tage à  Burne-Jones,  du  moins  en  quelques  parties.  Evidemment, 
cette  fée  qui  se  reflète  dans  la  rivière  ressemble  un  peu  trop,  sui- 
vant nous,  à  certaines  apparitions  du  Miroir  de  Vénus  de  Burne- 
Jones  ;  mais  le  groupe  enlacé  que  l'eau  enveloppe  d'une  vivante 
caresse  est  au  contraire  d'une  grâce  personnelle  et  d'un  excellent 
dessin. 

L'œuvre  de  Shakespeare  est  toujours  une  des  sources  auxquelles 
certains  artistes  anglais  puisent  leur  inspiration  avec  le  plus  de 
succès.  M.  Edwin  Abbey  en  reste  dans  deux  toiles  le  traducteur 
émouvant,  et  miss  Eleanor-F.  Brickdale —  une  débutante,  je  crois  — 
interprète  habilement  une  scène  de  As  y  ou  like  it.  Le  tableau  de 
M.  Harold  Speed,  Rosalinde  et  Orlando,  nous  attire  particulièrement. 
Ce  n'est  plus  seulement  la  fantaisie  charmante  de  l'artiste  qui 
s'affirme  ici,  comme  dans  ses  œuvres  précédentes  ;  une  belle  exé- 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XX,  p.  241. 

2.  Nous  reproduisons  ce  tableau  avec  l'autorisation  de  MM.  Dowdeswell,  qui 
en  publieront  prochainement  une  gravure. 
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cution,  une  ordonnance  magistrale  viennent  la  compléter.  Quelle 
délicieuse  vision  que  ce  groupe  de  beauté  qui  se  détache  sur  l'ho- 
rizon où  se  dessinent  les  tours  irréelles  et  lointaines  de  quelque 
château  !  Chacun  des  visages  est  d'une  éloquence  singulière,  et 
traduit  fidèlement  les  sentiments  d'un  Oi'lando,  tout  de  gravité  et 
de  mélancolie,  à  côté  de  la  jeunesse  rayonnante  et  de  la  grâce 
suprême  d'une  Rosalinde.  L'art  de  M.  Speed  se  retrouve  non  seu- 
lement dans  la  conception  do  sa  toile,  mais  dans  la  facture  des 
moindres  détails,  et  son  tableau  de  cette  année  doit  certainement 
être  considéré  comme  l'œuvre  d'un  jeune  artiste  dont  les  promesses 
sont  grandes. 

D'un  sentiment  très  délicat  également  est  l'envoi  de  M.  Arthur 
Hacker,  U Heure  dorée,  dont  la  technique  rappelle  un  peu  celle  de 
notre  compatriote  Henri  Martin,  mais  avec  un  coloris  plus  chaud  et 
d'une  expression  plus  intense.  C'est  une  voluptueuse  page  du  De'ca- 
méron  que  ces  musiciennes  étendues  dans  la  forêt  oii  le  soleil  cou- 
chant vêt  toutes  choses  d'une  riche  lumière  d'or.  Les  tons  ardents 
de  ces  robes  florentines  alourdies  de  brocards,  l'alanguissement  de 
ces  belles  jeunes  femmes  rêveuses,  écoutant  une  joueuse  de  viole 
au  front  couronné  de  roses,  composent  un  ensemble  d'une  précieuse 
harmonie. 

Dans  l'art  du  portrait,  on  trouvera  à  la  Royal  Academy  plus 
d'une  œuvre  intéressante.  MM.  Orchardson  et  G. -F.  Watts,  d'un 
côté,  et  M.  John  Sargent,  de  l'autre,  y  réalisent  très  complètement  un 
idéal  opposé.  Les  premiers,  dans  leur  effort  pour  composer  des  toiles 
sévères  dans  des  tonalités  sombres,  représentent  la  vieille  tradition 
et  toute  la  dignité  classique  du  portrait.  C'est  ainsi  que  le  Portrait 
de  M.  Balfour,  par  M.  G. -F.  Watts,  a,  avec  une  pâte  plus  mince,  la 
beauté  d'une  toile  de  Rembrandt.  M.  John  Sargent,  en  revanche, 
nous  apparaît  une  fois  de  plus  comme  le  peintre  accompli  de  la  vie 
moderne,  avec  sa  prodigieuse  facilité  et  son  brillant  métier.  Evi- 
demment, on  a  parfois  avec  M.  Sargent  la  sensation  de  se  trouver 
devant  une  œuvre  un  peu  trop  improvisée  ;  mais  cette  improvisa- 
tion est  toujours  si  pleine  de  style,  si  vibrante  et  si  forte,  qu'il  faut 
bien  imposer  silence  à  la  critique,  surtout  au  souvenir  de  tous  les 
beaux  morceaux  qui  sont  sortis  de  cette  main. 

Les  portraits  de  sir  Edward  Poynter,  de  sir  William  Rich- 
mond,  de  M.  Shannon  ou  de  M.  Loudan,  sans  avoir  la  force  de  ceux 
de  M.  John  Sargent,  méritent  néanmoins  d'être  signalés,  car,  trans- 
portés dans  un  de  nos  Salons  parisiens,  ils  y  eussent  figuré  avec 
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éclat,  alors  qu'ils  sont  ici  éclipsés  par  ceux  de  M.  Watts  et  de  M.Sargent. 

Parmi  les  paysagistes  anglais,  nous  aurons  à  noter  une  fois  de 

plus  les  noms  de  MM.  Alfred  East,  David  Murray,  Stott  of  Oldhani, 

Farqharson,  Davis,  Parsons,  Mac  Whirter,  qui,  à  vrai  dire,  ne  sor- 


LA     FÉE,    PAU    IIEXRV-A.    PAYXE 
(Salon  de  la  Koyal  Acatlomy,  Londres.} 


tent  guère  de  leur  manière  habituelle.  Dans  notre  étude  sur  les 
Salons  de  1898,  nous  avons  essayé  de  préciser  les  tendances  du  pay- 
sage anglais  moderne  ;  nous  n'y  reviendrons  donc  pas. 

L'évolution  d'un  artiste  ne  saurait  s'accomplir  en  une  année  ; 
si  donc  nous  croyons  apercevoir  une  transformation  dans  le  talent  de 
certains  paysagistes  d'outre-Manche,  nous  attendrons  qu'elle  soit 
plus  prononcée  pour  tenter  de  la  juger. 
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Le  nom  do  M.  Whistlcr  semble,  avant  tout  autre  nom,  rallier 
aux  expositions  internationales  le  groupe  des  peintres  de  Glasgow, 
tels  que  M.  Lavery  ou  M.  Guthrie.  Ce  dernier  se  présente  avec 
quatre  portraits  de  grand  style  et  de  cette  force  de  ligne  qui  le  classent 
parmi  les  maîtres  du  portrait  moderne.  Il  faut,  du  reste,  constater 
que  les  exposants  anglais  de  la  Société  Internationale  s'abandonnent 
davantage  et  montrent  des  œuvres  plus  indépendantes  et  plus 
imprévues  dans  cette  dernière  galerie  qu'ils  ne  le  font  à  la  Royal 
Academy.  Voici,  par  exemple,  le  Portrait  de  miss  Waller,  par  M.  Gref- 
fenhagen,  d'une  belle  qualité  do  coloris;  le  Portrait  de  M"'"  Cyril 
Martineau,  mieux  peinte  par  M.  Francis  Howard  que  par  M.  Jacques 
Blanche.  Notons  encore  le  Portrait  de  jeune  ftlle  de  M.  Wilfrid  von 
Glehn,  et  VJtalienne  de  M.  T.  Graham,  dont  le  beau  relief  fait  songer 
à  Goya. 

Lorsqu'on  étudie  les  paysagistes  à  la  Société  Internationale, 
on  ne  peut  s'empêcher  de  regretter  que  la  plupart  d'entre  eux  ne 
soient  pas  davantage  de  leur  pays  et  ne  fassent  pas  de  plus  grands 
efforts  pour  traduire  dans  leurs  œuvres  les  particularités  et  les 
caractéristiques  d'une  région.  Ce  plaisir  ne  nous  est  donné  qu'assez 
rarement  et  par  des  artistes  d'une  personnalité  très  prononcée,  dont 
l'art  s'est  développé  librement  aux  sources  mêmes  de  la  nature,  et 
qui  y  puisent  leur  inspiration,  sans  se  laisser  entraver  par  des 
considérations  d'école.  De  là  la  saveur  qui  se  dégage  de  la  Bre- 
tagne peinte  par  MM.  Lucien  Simon  ou  Charles  Cottet,  des  ports 
hollandais  de  M.  Jacob  Maris  ou  des  neiges  de  M.  Olsson.  Mais  rare- 
ment cotte  sensation  est  aussi  profonde  qu'elle  l'est  avec  M.  Albert 
Baertsoen,  le  peintre  de  Gand  et  de  Bruges.  11  n'expose  ici  que  deux 
toiles  :  Vieilles  Maisons  et  Bord  de  canaux  ;  mais  quelle  force  d'ex- 
pression et  quel  charme  de  coloris  il  y  a  dans  chacune  d'elles  ! 
M.  Baertsoen  est  l'observateur  et  le  poète  des  canaux  silencieux,  des 
beffrois  et  des  béguinages  solitaires.  L'âme  des  villes  défuntes  a 
chanté  en  lui,  et  aucun  artiste  ne  nous  paraît  avoir  mieux  fixé  dans 
sa  totalité  l'impression  de  tristesse  qui  se  dégage  de  ces  sites  uniques. 
Pour  ce  qui  est  du  métier  de  M.  Baertsoen^  on  constate  avec  plaisir 
qu'il  n'appartient  à  aucune  école  et  ne  s'est  laissé  enrégimenter 
sous  aucun  drapeau.  M.  Baertsoen  est,  avant  tout,  un  indépendant 
qui  se  laisse  toucher  par  la  nature  seule,  et  qui  s'efforce  de  mettre 
en  œuvre  aussi  simplement  que  possible  les  impressions  qu'il  reçoit 
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d'elle.  Et  c'est  justement  de  cette  simplicité,  de  cette  sincère  mise  à 
nu  de  la  sensibilité  de  l'artiste  que  vient  l'un  de  ses  plus  grands 
charmes.  Il  n'y  a  pas  chez  lui  d'effort  vers  l'arrangement  et  la  com- 
position. Toutes  les  œuvres  de  M.  Baertsoen,  et  plus  spécialement 
celles-ci,  que  nous  pouvons  prendre  comme  types  de  son  art,  sont 
essentiellement  simples  :  dans  une  d'elles,  c'est  un  canal  aux  rives 
plantées  d'arbres  mélancoliques,  dont  l'eau  pâle  reflète  au  loin  les 
arches  d'un  pont  et  les  silhouettes  confuses  des  maisons  ;  dans  l'autre, 
c'est  une  maison  de  Zélande,  que  surplombe  un  pesant  nuage,  dans 
une  atmosphère  lourde  et  toute  saturée  d'humidité.  Mais  le  peintre 
arrive  à  nous  faire  pénétrer  très  avant  dans  l'âme  même  des  choses  ; 
la  moindre  de  ses  toiles  constitue  pour  nous  une  source  abondante 
de  visions  et  d'évocations. 


Ainsi  que  M.  A.  Spielmann  le  faisait  très  justement  observer 
dans  le  Magazine  of  Art,  la  New  Gallery,  encore  qu'elle  contienne 
quelques  bonnes  toiles,  ne  diffère  pas  sensiblement  de  la  Royal 
Academy.  On  le  sait  :  beaucoup  des  exposants,  tels  que  MM.  Sar- 
gent.  Watts,  Harcourt,  AlmaTadema,  Parsons,  Speed,  East,  partagent 
leurs  envois  entre  la  Royal  Academy  et  la  galerie  rivale,  et  il  est 
naturel  que  celle-ci,  maintenant  surtout  que  Burne-Jones  n'est  plus, 
n'ait  pas  une  physionomie  tranchée;  cela  est  plus  sensible  encore 
depuis  la  création  de  la  Société  Internationale,  celle-ci  attirant  à  elle 
l'élément  révolutionnaire  qui  se  groupait  jadis  à  la  New  Gallery. 
Mais,  si  cette  exposition  a  quelque  peu  perdu  de^  son  originalité, 
quelques  œuvres  ne  manqueront  pas  de  nous  retenir,  telles  que  le 
Portrait  du  colonel  San  Hamilton,  par  John  Sargent,  et  celui  du  Duc 
de  Montrose  par  J.-H.  Lorimer. 

M.  George  Harcourt,  dans  son  œuvre  intitulée  Pardonnée,  s'est 
inspiré,  un  peu  trop  textuellement  peut  être,  d'une  œuvre  de  Dante- 
Gabriel  Rossetti  intitulée,  je  crois,  Perdue,  et  que  ceux  de  nos  lec- 
teurs désireux  de  la  comparer  avec  l'œuvre  de  M.  George  Harcourt 
trouveront  dans  le  numéro  spécial  du  Portfolio  consacré  à  la  vie  et 
à  l'œuvre  de  Rossetti.  Quoique  l'influence  du  maître  semble  trop 
apparente,  il  n'en  est  pas  moins  évident  que  M.  George  Harcourt  se 
place  dès  maintenant  à  côté  de  M.  Byam  Shaw  ou  de  M.  Harold 
Speed  parmi  les  meilleurs  des  jeunes  peintres  de  l'Angleterre. 

Le  Miracle  dans  l'église  du  Saint-Sépulcre,  à  Jérusalem,  de 
M.  Holman  Hunt,  nous  montre   une  étonnante  exécution,  qui  ne  le 


352 


GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS 


cède  en  rien  à  son  Triomplie  des  Innocenls,  du  musée  de  Liver- 
pool.  M.  Wilfrid  von  Glehn  est  l'auteur  de  deux  figures  féminines 
d'une  élégance  et  d'un  charme  prenants.  Son  Portrait  en  plein  air 
prouve  toute  sa  virtuosité  de  coloriste.  Enfin,  les  œuvres  de  sir 
George  Reid,  de  M.  Robert  Brough,  de  M""'  Aima  Tadema,  de 
MM,  Strudvi'ick  et  J.-J.  Shannon,  et  les  belles  marines  de  M.  Napier 
Hémy,  ne  passeraient  nulle  part  inaperçues. 


HENRI     FHANTZ 


S'^^ 


L'Admiuislrateur-gfrant  :  J.  KOUAM. 


pauif.  —  iMrni.MERiE  oeoiiges  petit,  12,  hue  godot-de-mauroi 


A    PROPOS 

DE 

QUELQUES  GRANDES  ŒUVRES  DISPARUES 

DE 

CHARLES   LE    BRUN 


I 


Infatigable  praticien,  metteur  en  scène  de  premier 
ordre,  Le  Brun  eut  une  puissance  de  travail  que  nul  n'a 
dépassée.  Les  personnages  de  ses  innombrables  tableaux 
suffiraient  à  peupler  une  grande  cité  ;  la  liste,  sans  com- 
mentaires, de  ce  qu'il  fit  exécuter  aux  Gobelins  pendant 
les  vingt-sept  années  de  sa  domination,  en  œuvres  de 
tout  ordre  et  de  toute  sorte,  remplirait  un  volume.  Il 
eut  des  défauts,  assurément.  Qui  échappe  à  cette  fatalité? 
Mais  ce  furent  ceux  de  son  époque  d'apparat  et  d'orgueil. 
En  définitive,  gardons-nous  de  l'oublier  :  les  immenses 
ressources  dont  son  active  intelligence  disposa,  le  senti- 
ment de  la  force  qui  le  poussait  aux  entreprises  les  plus 
vastes  et  les  plus  diverses,  en  faisant  sa  gloire,  étendirent 
partout  la  suprématie  incontestée  de  la  France  dans  les  arts. 

Des  témoignages  de  cette  fécondité  étonnante  sub- 
sistent. L'hôtel  Lambert,  le  château  de  Vaux-le-Vicomte,  la 
galerie  d'Apollon,  l'énorme  galerie  de  Versailles,  ont  gardé 
leur  décor,  et  le  Louvre  conserve  les  Batailles  d'Alexandre, 
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où  le  peintre  a  caractérisé  sa  manière  héroïque  avec  une  ampleur 
de  conception  et  une  virilité  singulières.  N'avons-nous  pas,  d'autre 
part,  des  tapisseries  tissées  sur  ses  dessins,  chefs-d'œuvre  de  l'une 
des  riches  périodes  du  genre,  sans  contredit  la  plus  glorieuse 
de  notre  fabrication  française?  Au  contraire,  rien  ne  nous  est 
parvenu  de  tant  de  pièces  d'orfèvrerie  travaillées  pour  Louis  XIV 
et  les  grands  du  royaume,  aux  Gobelins,  au  Louvre  et  ailleurs. 
J'en  ai  parlé  ici  avec  quelques  détails  en  de  précédents  articles  ', 
et  j'ai  dit,  alors,  eu  quelles  circonstances  disparurent  d'un  seul 
coup  ces  preuves  multiples  du  génie  inventif  et  vraiment  supérieur 
de  Le  Brun. 

Mais  si  beaucoup  des  peintures  de  Le  Brun  ont  résisté  aux 
atteintes  du  temps  et  à  l'indifférence  des  hommes,  beaucoup  aussi, 
en  plus  grand  nombre  peut-être,  parfois  de  première  importance, 
sont  perdues  sans  retour.  Des  estampes  nous  fixent  à  peu  près  sur 
les  mérites  de  plusieurs,  c'est  vrai.  Cependant,  combien  n'ont  point 
occupé  le  burin  des  graveurs,  dont  les  écrits  contemporains  nous 
transmettent  à  peine  un  souvenir  incertain  ! 

Ainsi,  celles  de  l'oratoire  de  M.  Poucet,  conseiller  à  la  Cour  des 
aides,  qui  demeurait  proche  de  la  rue  Dauphine,  et  d'un  autre 
oratoire  dans  une  maison  de  Charenton,  à  M™^  Plessis-Bellière  ; 
ainsi,  deux  plafonds  rue  Richelieu,  chez  le  commandeur  de  Jars; 
—  chez  M.  de  la  Bazinière,  trésorier  de  l'Epargne,  hôtel  de  Bouillon, 
quai  Malaquais,  L'Histoire  de  Pandore  ;  —  La  Déification  deRomidus, 
rue  de  Jouy,  hôtel  d'Aumont  ;  —  non  loin  du  Palais,  dans  l'appar- 
tement de  messire  de  Pomponne  de  Bellièvre,  premier  président  du 
Parlement,  un  plafond  plein  de  déesses  et  de  génies,  accompagné  de 
bas-reliefs  feints  et  de  médaillons,  et  un  Sacrifice  d'Iphigénie  (le 
peintre  en  «  était  si  prévenu  qu'il  avoit  accoutumé  de  le  nommer 
son  beau  tableau-»)  ;  —  et  bien  d'autres  d'égale  importance,  par 
exemple  le  plafond  commandé  par  Fouquet  pour  sa  demeure  de 
Saint-Mandé,  un  plafond  dans  un  beau  logis  d'Essone,à  M.  Inzelin, 
trésorier  de  la  Chambre  aux  deniers;  Daniel,  Suzanne  et  les  Vieil- 
lards, offert  à  une  chambre  des  enquêtes  par  le  conseiller  Hervé  ; 
chez  l'abbé  Rivière,  depuis  évêque  de  Langres,  place  Royale,  deux 
pièces  ornées,  celle-ci  de  la  charmante  fiction  d'Apulée,  celle-là  de 
sujets  relatifs  au  dieu  Apollon  et  aux  Muses.  J'en  omets  sans  doute. 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  XIV,  p.  5  et  suiv. 

2.  Guillet  de  Saint-Georges,  Mémoires  des  memh-es  de  l'Académie  royale  de 
peinture  et  de  sculpture. 
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Cependant,  parmi  tant  de  tableaux  égarés  ou  détruits,  dont  aucune 
gravure  ne  perpétue  la  composition,  il  convient  d'en  rappeler 
plusieurs  encore  :  ceux,  entre  autres,  commandés  par  Richelieu, 
Mazarin  et  Séguier,  ou  exécutés  pour  les  Carmélites  de  la  rue  Saint- 
Jacques,  les  Capucins  et  les  pères  de  Nazareth,  pour  les  collèges  de 
Clermont  et  de  Beauvais,  le  couvent  de  Picpus,  les  églises  Saint- 
Paul,  Saint-Côme,  Saint-Germain-l'Auxerrois,  que  sais-je? 

Cela  posé,  avant  d'aborder  l'objet   spécial  de    cette  étude,  un 
mot  rapide  sur  l'immense  plafond  de  la  salle  capitulaire  du  sémi- 


LE     PRINTEJIPS,     PAR     LE     BRUN 

(Fragment  du  plafond  du  pavillon  de  l'Aurore,  au  château  de  Sceaux.  D'après  la  gravure  do  G.  Audran. 

naire  de  Saint-Sulpice  ne  paraîtra  pas  superflu.  Du  moins,  cette  fois, 
une  gravure  de  Louis  Simonneau  nous  servira  de  guide. 

Le  sujet  est  Le  Couronnement  de  la  Vierge.  Un  groupe  d'anges, 
très  compact,  accompagne  la  Sainte  Vierge  assise  sur  un  nuage  ; 
entouré  d'un  chœur  d'anges  et  de  chérubins,  Jésus-Christ  la  reçoit 
dans  la  gloire  du  ciel  et  va  lui  ceindre  le  front  de  la  couronne  des 
reines,  et  les  Pères  des  Églises  d'Orient  et  d'Occident,  agenouillés 
dans  l'attitude  de  l'admiration  ou  de  la  prière,  encadrent  à  quelque 
distance  la  divine  scène  de  leurs  énergiques  et  brunes  silhouettes. 
Cette  ample  composition,  de  fier  élan,  d'un  style  un  peu  agité  il 
est  vrai,  reposait  sur  un  attique  oti  des  sujets  à  l'honneur  de  la 
mère  du  Christ  étaient  figurés  ;  mais  aucun  n^a  été  conservé,  fût-ce 
en  gravure.  M.  Olier^  le  fondateur  de  la  congrégation  des  Sulpiciens 
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avait  commandé  ce  grand  ensemble  à  Le  Brun,  qui  exécuta  plus  tard, 
en  1637,  également  pour  M.  Olier,  une  Descente  du  Saint-Esprit, 
achevée  en  toute  hâte,  «  peinte  au  premier  coup,  »  dit  Guillet  de 
Saint-Georges,  le  digne  prêtre,  fort  malade,  souhaitant  voir  avant  de 
mourir  cette  peinture  en  place  dans  la  chapelle  de  son  séminaire. 
Le  Couronnement  de  la  Vierge  et  les  tableaux  accessoires  de  la  salle 
capitulaire  ont  disparu  lors  de  la  démolition  du  séminaire.  Il  y  a 
peu  d'années  encore,  on  voyait  au  Louvre  la  Descente  du  Saint- 
Esprit,  décrite  par  Villot  au  numéro  6i  de  son  catalogue. 

II 

Le  11  avril  1670,  Colbert  acquit  de  Henri  Potier,  duc  de  Tresmes, 
du  comte  de  Tavannes  et  de  M"°  de  Tresmes,  la  baronnie  de  Sceaux. 
En  outre  du  titre,  la  propriété  consistait  en  un  château  bâti  en  1597 
et  un  territoire  de  cent  vingt  arpents  qui  s'augmenta  successivement 
de  la  seigneurie  de  Chàtenay,  de  terrains,  de  fermes  à  Fontcnay,  à 
Châtillon,  et  plus  tard,  on  1682,  l'année  qui  précéda  la  mort  de 
Colbert,  de  la  propriété  de  Plessis-Piquet.  Le  parc  de  Sceaux,  entouré 
de  murs,  eut  alors  une  contenance  de  sept  cents  arpents. 

Perrault  fut  chargé  de  beaucoup  agrandir  l'ancien  logis,  peut- 
être  de  lui  substituer  des  constructions  nouvelles  —  on  reste  indécis 
sur  ce  point  —  Le  Nôtre  de  transformer  les  champs  en  de  féeriques 
jardins.  Le  Brun  de  tout  décorer.  Les  principaux  travaux  furent 
terminés  aux  environs  de  1673.  Deux  ou  trois  fois  Louis  XIV  vint 
visiter  son  ministre  dans  ce  beau  domaine,  dont  les  planches  d'Israël 
Silvestre  font  connaître  la  physionomie  sous  divers  aspects,  avant 
les  changements  opérés  sous  le  règne  de  la  duchesse  du  Maine. 

Selon  Guillet  de  Saint-Georges,  Le  Brun  aurait  fait  dans  le 
château  plusieurs  peintures,»  tant  dans  le  grand  escalier  que  dans  le 
grand  appartement  ».  Cela  est  fort  croyable.  Une  telle  demeure  com- 
portait tous  les  embellissements.  Mais  quelles  étaient  ces  peintures? 
Quels  sujets  y  étaient  figurés?  Quel  en  fut  le  sort?  Ont-elles  été 
seulement  dispersées?  «  Il  donna  les  dessins  des  perspectives  qui 
sont  peintes  dans  le  jardin,  ajoute  Guillet  de  Saint-Georges,  et  fit 
aussi  la  cascade  qu'on  y  voit  et  les  dessins  des  figures  de  sculpture 
qui  embellissent  la  cascade.  »  En  un  mot,  on  le  vit  à  Sceaux  ce  qu'il 
avait  été  à  Vaux-le-Vicomte,  ce  qu'il  était  aux  Gobelins,  au  Louvre, 
aux  Tuileries,  à  Versailles,  exerçant  partout  une  domination  sou- 
veraine ;  ce  qu'il  n'exécute  pas  lui-même,  il  l'invente,  le  crayonne, 
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l'impose,  et  peintres,  sculpteurs,  ornemanistes  obéissent,  dociles 
aux  avis,  aux  ordres  de  celui  qui,  seul,  pense,  conseille  et  décide. 

Heureusement,  par  de  belles  gravures,  on  connaît  deux  des 
compositions  de  Le  Brun  en  des  annexes  du  château  :  l'une  à  la 
voûte  du  pavillon  dit  de  l'Aurore,  jolie  construction  circulaire  flan- 
quée de  quatre  cabinets,  bâtie  au  milieu  du  polager,  au  levant  du 
domaine  ;  l'autre  dans  la  chapelle,  à  la  coupole  peinte  à   fresque. 

Guillet  do  Saint-Georges,  et  après  lui  Dosportes,  ont  publié  de 
la  voûte  du  pavillon  de  l'Aurore  des  descriptions  peu  exactes.  Ni  l'un 
ni  l'autre  ne  l'avaient  vue,  sans  doute.   Il  se  serait  agi,  d'après  eux. 


F  II  A  0  51  E  N  T  DE  r. 


C  0  L  P  0  1.  E  DE  1.  A  CHAPELLE  DU  CHATEAU  DE  SCEAUX, 
PAU  LE  E 11  U  N 

D'après  la  gravure  de  G.  Audran. 


de  l'Aurore  accompagnée  d'une  suite  brillante,  quand  elle  abandonne 
Céphale  pour  commencer  à  éclairer  le  monde.  Au  fait,  la  composi- 
tion, où  l'on  chercherait  en  vain  la  figure  de  Céphale,  sera  mieux 
intitulée  L'Auroî-e,  simplement,  ou  bien  Les  Saisons,  ou  encore 
L'Assemblée  des  Dieux.  C'est  même  sous  ce  dernier  litre  que  la 
Chalcographie  du  Louvre  catalogue  la  belle  estampe  de  Gérard 
Audran,  qui  va  permettre  d'indiquer  ici,  sans  embarras,  les  disposi- 
tions de  l'une  des  œuvres  les  mieux  entendues  du  «  premier  peintre 
du  roi  ». 

Au  centre,  inondé  de  lumière,  assis  devant  un  temple  circulaire, 
une  lyre  en  main  et  servi  par  les  Muses,  Apollon  donne  à  l'Aurore 
le  signal  du  dépai't  :  l'Aurore,  qui  répand  déjà  des  fleurs,  s'apprête  à 
parcourir  l'espace.  Au-dessus  d'Apollon  brille  le  Soleil.  Le  Temps 
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soutient  l'astre  enflammé  du  jour,  sur  lequel  se  dessinent  les  trois 
fleurs  de  lys  de  France,  que  Jupiter  et  Mars  contemplent  et  admirent, 
celui-ci  tenant  un  casque,  celui-là  une  couronne.  Olympiens  solen- 
nels assis  sur  des  nuages,  escortés  d'un  chœur  nombreux  d'enfants. 
Les  Saisons  remplissent  le  reste  de  la  coupole  :  l'Eté  avec  Cérès, 
Diane,  Pomone  et  des  moissonneurs  ;  à  côté,  le  Printemps,  avec  Mer- 
cure, Vénus,  les  Trois  Grâces,  Flore  et  ses  compagnes  ;  puis  se  pré- 
sentent, personnifiés^  les  aquilons,  les  pluies,  les  durs  frimas  de 
l'Hiver  ;  et  l'Automne  fait  pendant  au  Printemps,  réunissant  Bacchus 
et  Silène,  des  ménades  et  des  faunes.  Quantité  de  petits  génies 
folâtrent  dans  les  interstices  de  cette  composition  extrêmement 
touffue,  oii  s'agitent  environ  cent  cinquante  figures,  sur  le  bord 
inférieur  de  laquelle,  l'enfermant  dans  un  cercle  étrange,  se  déroule 
à  travers  les  nuées,  sans  souci  des  personnages,  une  couleuvre 
gigantesque,  la  couleuvre  héraldique  de  Colbert,  qui  se  mord  la 
queue,  comme  le  serpent  de  l'éternité. 

A  coup  sûr,  ce  ne  fut  pas  là  une  entreprise  commode,  à  la 
mesure  de  quiconque  s'y  fût  engagé.  Or,  assure-t-on,  le  maître  y 
réussit  autant  que  dans  ses  ouvrages  les  plus  célèbres.  L'œuvre 
conservée,  on  y  relèverait  probablement  les  signes  d'une  pratique 
habile,  mais  monotone  et  banale,  et  le  temps,  quant  au  coloris,  ne 
se  serait  pas  montré  collaborateur  plus  bienveillant  que  dans  tous 
les  tableaux  du  peintre  qui  nous  sont  restés.  En  revanche,  la  gravure 
d'Audran  ne  saurait  nous  égarer  sur  ce  point;  on  voit  qu'en  aucune 
occasion  Le  Brun  n'eut  le  sentiment  plus  net,  mieux  raisonné, 
d'une  entente  compliquée,  qu'il  franchit  avec  son  aisance  habi- 
tuelle, dans  son  style  accoutumé,  discutable,  soit,  mais  capable 
parfois  de  se  défendre,  les  difficultés  d'un  programme  resté  clair  et 
lisible,  malgré  la  grande  affluence  des  personnages  principaux  et 
des  accessoires  qu'il  rassemblait. 

Cette  composition  est  à  mettre  au  rang  des  meilleures  de  Le 
Brun.  On  peut  même  dire  que  la  main  de  Le  Brun,  souvent  portée 
à  engorger  les  formes,  sut,  semble-t-il,  envelopper  les  figures  d'en- 
fants, très  nombreuses,  de  contours  généralement  empreints  d'une 
élégance  aimable,  d'une  grâce  souriante  et  vivante.  Qui  sait?  Peut- 
être  le  graveur  a-t-il,  ici,  amélioré  son  modèle.  N'avait-il  pas  donné 
précédemment  aux  Batailles  (T Alexandre  nn  dessin  plus  nerveux  et 
plus  expressif  que  celui  des  peintures  originales? 

Pour  en  finir  avec  le  pavillon  de  l'Aurore,  notons  que  des  gra- 
vures  de  Louis  Simonneau  reproduisent  d'autres  peintures  de  Le 
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Brun  à  Sceaux^  dont  les  héros  sont  encore  Apollon  et  l'Aurore.  Ces 
peintures  décoraient-elles  les  cabinets  annexes  du  pavillon?  Faute 
de  renseignements  formels,  il  convient  de  ne  pas  s'arrêter  à  l'hypo- 
thèse et  de  se  borner  à  poser  simplement  la  question. 

Quant  à  la  chapelle  de  Sceaux,  sa  coupole  eut  l'honneur 
d'inspirer  tout  un  poème,  comme  la  coupole  du  Val-de-Grâce.  Seu- 
lement, l'auteur  ne  s'appelle  pas  Molière,  et  M"*  de  Saint-André, 
«  cette  illustre  Sapho  du  temps  »,  au  dire  de  Nivelon',  en  louant 

Le  Brun, 

Qui  met  l'art  au-dessus  de  toute  la  nature, 

ne  parvint  pas^  elle,  à  s'élever  au-dessus  d'une  assez  plate  médio- 
crité. 

Le  sujet  figuré  sur  la  coupole  était  L'Ancienne  Loi  accomplie 
par  la  Nouvelle.  Dieu  le  Père,  soutenu  au  plus  haut  des  cieux, 
vers  le  centre  de  la  composition,  par  un  groupe  d'anges  et  de  ché- 
rubins, semblait  proférer  ces  paroles  :  «  C'est  ici  mon  Fils  bien-aimé, 
en  qui  j'ai  mis  toute  mon  affection  ».  Autour,  sur  des  nuages,  des 
anges  portaient,  soit  l'arche  d'alliance,  soit  le  chandelier  d'or  à  sept 
branches,  ou  d'autres  pièces  du  mobilier  du  Temple,  tandis  que 
plusieurs  faisaient  entendre  un  concert  de  voix  et  d'instruments, 
jouant  de  la  flûte,  de  la  basse,  du  buccin,  frappant  des  cymbales. 
Il  y  en  avait  aussi  agitant  des  encensoirs,  ou  dans  la  posture  de 
l'adoration,  le  regard  dirigé  sur  la  scène  du  baptême  de  Jésus  par 
saint  Jean,  groupe  en  marbre  placé  au-dessous,  sur  l'autel,  que  Tuby 
avait  sculpté  d'après  les  dessins  de  Le  Brun^. 

La  belle  estampe  de  Gérard  Audran  sous  les  yeux,  il  est  impos- 
sible de  méconnaître  que  le  peintre  eut  des  moments  on  son  inspi- 
ration le  guida  vers  une  incontestable  grandeur.  J'ai  dit  plus  haut 
quelque  chose  d'analogue  à  propos  des  Batailles  d'Alexandre.  Dans 
la  coupole  de  Sceaux,  il  y  a  également  beaucoup  plus  que  la  preuve 
d'une  abondance  facile  :  celle  d'une  supériorité  qui  a  une  confiance 
légitime  dans  ses  forces,  dans  ses  modes  d'expression.  L'ordonnance 
est  magistrale,  l'agencement  des  groupes  entendu  avec  une  intelli- 
gence fière  et  rare.  A  défaut  de  recueillement  et  de  sérénité,  de 
simplicité  dans  les  attitudes,  dans  le  jet  des  draperies  et  d'appro- 

\.  Manuscrit  de  Claude  Nivelon,  élève  et  collaborateur  de  Le  Brun.  (Bibl. 
Nat.,  n°  8529  du  Supplément  français.) 

2.  Ce  remarquable  morceau  de  statuaire  de  la  dernière  partie  du  xvii<=  siècle, 
conservé  lors  de  la  démolition  du  château,  en  1798,  se  trouve  actuellement  dans 
l'église  paroissiale  de  Sceaux. 
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priation  de  style,  si  Le  Brun  se  laissa  conduire  par  ses  principes 
habituels,  il  est  aisé,  pourtant,  de  dégager  une  tendance  vers  un  but 
plus  élevé  que  de  coutume,  une  puissance  d'allure,  un  essor  qu'on 
peut  louer  sans  avoir  à  tenir  compte  du  goût  et  des  entraînements 
de  l'époque,  à  considérer  seulement  l'œuvre  en  elle-même  et  les  con- 
ditions générales  de  l'art'. 

D'autres  peintures  accompagnaient  cette  belle  coupole.  C'étaient 
des  Patriarches  dans  les  limbes  et  des  sujets  de  la  vie  de  saint  Jean- 
Baptiste.  Ils  n'ont  été  conservés  ni  gravés.  On  n'en  connaît  pas  de 
description  non  plus.  M""  de  Saint-André,  elle-même^  s'est  tue  à 
leur  égard.  Il  est  permis  de  supposer  que  la  coupole  était  seule 
achevée  en  1676,  lorsque  le  poème  de  «  l'illustre  Sapho  du  temps  » 
fut  écrit  et  publié. 

III 

Mais,  en  conduisant  les  travaux  de  la  résidence  de  Colbert,  le 
vigilant  Le  Brun  ne  laissait  pas  de  s'occuper  de  la  décoration  de 
Versailles  et  arrêtait  pour  l'escalier  des  Ambassadeurs  un  des 
plus  beaux  projets  qui  ait  été  proposés  à  sa  féconde  imagination. 

Sous  Louis  XIV,  la  cour  du  château  de  Versailles  se  divisait  en 
deux  parties  :  une  avant-cour,  dénommée  plus  tard  la  cour  des 
Ministres,  —  elle  occupait  l'espace  compris  actuellement  entre  la 
place  d'Armes  et  la  traversée  de  la  rue  des  Réservoirs,  —  et  la  cour 
proprement  dite,  la  cour  Royale.  La  grille  de  séparation  des  deux 
cours  a  disparu  ;  la  porte  s'ouvrait  où  se  dresse  aujourd'hui,  sur  un 
haut  piédestal,  la  statue  équestre  de  Louis  le  Grand.  L'emplacement 
de  la  cour  Royale,  comportant  trois  largeurs  différentes,  la  façade  du 
château  subit  deux  rétrécissements.  Le  dernier,  espèce  de  sanctuaire 
qu'un  emmarchement  rend  inaccessible  aux  voitures,  a  reçu  de  la 
matière  de  son  dallage  le  nom   de   cour  de  Marbre-.   C'est   dans 

1.  Le  musée  de  Nantes  possède  une  petite  copie  de  la  coupole  de  Sceaux 
qui  semble  avoir  été  faite  pour  la  gravure  d'Audran,  dont  elle  a  exactement  les 
dimensions.  Donnée  par  l'État  en  1809,  elle  provenait  d'une  église  de  Paris. 
(Olivier  Merson,  Histoire  et  description  du  musée  de  Nantes.)  Cette  copie  doit  être 
celle  portée  à  l'inventaire  des  tableaux  et  dessins  trouvés  aux  Gobelins  après  le 
décès  de  Le  Brun.  La  concordance  dss  dimensions  corrobore  cette  supposition. 
Elle  aurait,  alors,  été  peinte  par  Verdier.  (V.  Nouvelles  Archives  de  l'Art  fran- 
çais, 2=  série,  t.  IV.) 

2.  Le  sol  de  cette  cour  était  plus  élevé  au  temps  de  Louis  XIV;  sous  Louis- 
Philippe,  on  le  baissa  de  plus  d'un  mètre. 
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l'étendue  du  premier  rétrécissement,  immédiatement  avant  la  cour 
de  Marbre,  par  conséquent,  qu'était  situé,  dans  l'aile  gauche,  le 
Grand  Degré,  ou  escalier  du  Roi,  appelé  aussi  l'escalier  des  Ambas- 


LES    DIFFÉRENTES    NATIONS    DE     h    EUROPE,    PAR    LE     BRUN 

(Graad  escalier  du  château  de  Versailles.  D'après  la  gravure  de  L.  Suruguc.) 


sadeurs,  parce  qu'il  était  particulièrement  destiné  aux  envoyés  des 
cours  étrangères,  quand  ils  se  rendaient  en  pompeuse  cérémonie  à 
l'audience  du  Grand  roi. 

Le  bâtiment,  triple  en  profondeur,  contenait  au  rez-de-chaussée, 
dans  le  sens   perpendiculaire  à  l'entrée,  un   vestibule,  la  cage  de 
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l'escalier  et  des  pièces  de  dépendance.  Le  vestibule,  flanqué  de 
corps  de  gardes,  à  voûtes  d'arôtes  ornées  de  trophées,  de  rosaces,  de 
soleils  en  bronze  doré  sculptés  par  Lespagnandelle,  était  éclairé  par 
trois  arcades  de  la  façade,  closes  de  grilles  en  fer  doré,  que  Delobel 
avait  forgées.  Le  vaisseau  de  l'escalier  mesurait  vingt  et  un  mètres 
de  large,  sur  une  profondeur  de  dix.  Il  avait  donc  la  forme  d'un 
rectangle  très  allongé.  Le  vestibule  occupait  l'une  des  extrémités 
du  petit  axe.  Il  était  pavé  de  marbre.  Des  marbres  choisis,  de  cou- 
leurs variées  et  disposés  en  grands  compartiments,  revêtaient  entiè- 
rement les  parois.  En  entrant  dans  le  vestibule,  en  face,  onze  degrés, 
chacun  d'une  seule  pièce  de  marbre  de  forme  polygonale,  j'entends 
à  pans  coupés  aux  extrémités,  menaient  au  premier  palier;  là,  à 
droite  et  à  gauche,  longeant  les  grands  côtés  du  rectangle,  deux 
emmarchements  de  vingt  et  un  degrés  chacun,  avec  paliers  en  retour, 
desservaient,  d'une  part,  les  grands  appartements,  de  l'autre  les 
petits,  et  la  rampe  portait  une  main  courante  de  marbre  posée  sur 
des  dés  ornés  de  bronzes  dorés  et  sur  des  balustres  aussi  de  bronze 
doré,  travail  excellemment  achevé  de  Domcnico  Cucci.  Un  soubas- 
sement uniforme  lambrissait  les  parois  jusqu'au  niveau  du  premier 
étage,  soubassement  à  divisions  de  «  différents  marbres  ingénieuse- 
ment mis  les  uns  dans  les  autres  »,  comme  sur  les  parois  du  vesti- 
bule'. Au-dessus  du  soubassement  s'élevait  un  ordre  de  pilastres 
ioniques  et,  aux  angles,  de  colonnes  portant  l'entablement,  la  frise 
et  la  corniche  ornées  de  beaucoup  de  parties  dorées.  Les  pilastres 
divisaient  les  parois  en  vingt  travées,  sept  sur  chacune  des  grandes, 
trois  sur  les  petites.  Dans  les  travées  terminales  s'ouvraient  les 
portes  d'accès  aux  appartements.  Sans  avoir  sous  les  yeux  une 
coupe  géométrale  renseignant  d'une  façon  absolue,  tout  porte  à 
croire  que  le  plafond  reposait  sur  une  importante  voussure  qui 
répétait  au-dessus  de  la  corniche  d'ordre  ionique  les  vingt  travées 
des  parois,  indiquées,  cette  fois,  non  par  des  pilastres,  mais  par  des 
termes  simulés  de  bronze,  soutenant  un  second  entablement  extrê- 
mement riche.  A  ces  divisions  se  raccordaient  celles  du  plafond. 
L'escalier  recevait  le  jour  du  haut  par  un  long  châssis  vitré-. 

Il  faut  parlera  présent  du  décor  de  cet  ensemble,  dont  on  vient 

1.  Félibien,  Description  sommaire  du  Château  de  Versailles. 

2.  Ce  châssis  était  surmonté  d'un  autre  également  vitré,  celui-là  incliné  en 
forme  de  toit,  pour  l'écoulement  des  eaux,  disposition  fréquemment  employée 
de  nos  jours  et  intéressante  à  signaler  en  passant,  parce  qu'on  l'assure  volontiers 
d'origine  plus  moderne. 
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de  tracer  les  lignes  principales.  Le  Brun  lui  imprima  un  caractère 
de  somptuosité  mâle,  qu'on  n'eût  pu  souhaiter  mieux  en  concordance 
avec  la  destination  du  lieu.  «  Comme  ce  lieu  est  le  premier  endroit 
par  oii  le  roi  va  dans  les  appartements  de  son  palais,  il  fallait 
l'orner  d'une  manière  digne  d'un  grand  monarque,  quand  il  revient 
de  ses  glorieuses  conquêtes  »,  fait  observer  Félibien. 

Sur  le  premier  palier,  les  onze  degrés  du  premier  emmarche- 
ment  gravis,  on  avait  devant  soi  une  niche  profonde  creusée  dans  le 
premier  soubassement,  oîi  jaillissait  une  fontaine  embellie  de 
tritons,  de  dauphins  de  bronze,  d'ornements  de  marbre,  le  tout  par 
Tuby,  et,  au-dessus,  sur  un  piédouche  superbe,  accosté  de  trophées, 
trônait  le  buste  du  roi,  par  Coysevox,  en  marbre  blanc,  se  détachant 
sur  un  fond  de  mosaïque  d'or,  entouré  de  palmes  de  bronze  doré,  ce 
qui  décorait  noblement  la  travée  centrale  de  la  paroi,  place  d'hon- 
neur marquée  par  deux  pilastres  accouplés,  de  marbre,  les  bases  et 
les  chapiteaux  en  bronze  doré,  comme  les  autres,  du  reste.  Un  seul 
pilastre  séparait  les  travées  suivantes. 

Dans  les  deux  travées  voisines  de  celle  où  rayonnait  l'image  du 
souverain,  ainsi  que  dans  les  correspondantes,  vis-à-vis,  sur  l'autre 
grande  face  du  rectangle,  Le  Brun  avait  simulé  de  hautes  galeries 
ajourées,  avec  colonnades  qui  se  prolongeaient  au  loin  ;  elles  aboutis- 
saient, devant,  à  des  balustrades  en  balcon,  sur  lesquelles  de  beaux 
tapis  drapaient  leurs  plis  épais.  Des  personnages  venus  des  diverses 
contrées  de  l'univers  se  montraient  à  ces  balustrades.  Aisément  on 
comprend  comme  de  pareilles  percées,  legs  des  décorateurs  fastueux 
de  Venise,  parfaitement  assorties  à  l'ensemble,  en  donnant  de  l'air, 
de  l'espace  au  décor,  en  reculant  ses  limites,  devaient  ajouter  à  son 
impression  de  grandeur,  aux  surprises  de  sa  richesse.  Le  peintre  en 
fit  intervenir  le  motif  avec  un  sentiment  du  pittoresque  plein  de 
franchise  et  d'à  propos.  Il  l'ajusta  dans  les  lignes  réelles  de  l'archi- 
tecture, de  façon  à  les  varier,  dès  lors  à  renouveler  leur  intérêt,  et 
dans  ces  individus  disparates,  de  tous  pays  et  contemporains,  aux 
gravures  qu'on  en  a  faites,  aux  dessins  originaux  qui  sont  restés,  on 
voit  qu'il  mit  une  adresse  singulière  à  les  disposer,  une  vie,  une 
diversité  de  physionomies,  de  types,  de  costumes  où  l'ethnologie 
moderne  ne  trouverait  peut-être  pas  tout  son  compte,  mais  d'un 
esprit  bien  français,  très  avisé,  très  souple.  A  droite  du  buste  de 
Louis  XIV,  il  y  avait  «  les  différentes  nations  de  l'Europe  »  ;  de 
l'autre  côté,  «  les  différentes  nations  de  l'Amérique  »  ;  réunis  aux 
balcons,  pressés,  penchés  au  dehors,  les  délégués  de  ces  a  différentes 
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nations  »  semblaient  émerveillés  des  magnificences  étalées  à  leurs 
regards. 

Les  travées  venant  après  celles-ci  étaient  remplies  par  une 
imitation  de  tapisserie  à  fond  d'or,  décorée  d'arabesques  et  frangée  ; 
au  milieu  paraissaient  comme  accrochés  des  tableaux  de  van  der 
Meulen  représentant  des  sujets  de  la  vie  militaire  du  roi  :  Le  Siège 
de  Valenciemies,  Le  Siège  de  Cambrai  ;  sur  l'autre  grand  côté  du 
reclangle,  aux  travées  correspondantes  :  Le  Siège  de  Sai.nt-Omei\ 
proche  des  »  différentes  nations  de  l'Asie  »,  La  Bataille  de  Casscl, 
proche  des  «  dill'érentes  nations  de  l'Afrique  »,  siège  et  bataille  aux- 
quels Monsieur,  frère  du  roi,  avait  assisté.  La  travée  centrale  de  cette 
paroi,  en  face  du  buste  de  Louis  XIV,  offrait  l'écu  de  France, 
accoté  à  l'écu  de  Navarre,  dans  un  cartouche  de  bronze  doré,  sculpté 
par  Coysevox.  Enfin  les  travées  centrales  des  petits  côtés  étaient 
ornées  d'épaisses  panoplies  et  d'attributs  également  en  bronze  doré 
de  Coysevox, et  les  portes  travaillées  avec  un  art  exquis,  une  fermeté 
et  une  grâce  d'outil  incomparables,  «  spécimens  les  plus  purs  que 
l'on  connaisse  de  l'art  décoratif  français'  »,  chefs-d'œuvre  de  Phi- 
lippe Caffieri,  achevaient  de  donner  à  l'ornementation  des  parois 
verticales  l'air  de  sérieuse  et  suprême  splendeur  qui  convenait  au 
palais  du  plus  puissant  monarque  du  monde. 

Arrivant  à  présent  aux  voussures  et  au  plafond,  essayons  d'en 
donner  une  idée  approximative. 

On  l'a  dit  :  les  termes  feints  de  bronze  qui  soutenaient  de  la  tète 
et  des  bras  le  second  entablement  répétaient,  aux  voussures  des 
grandes  parois  du  rectangle,  au-dessus  de  la  corniche  saillante,  les 
divisions  que  les  pilastres  ioniques  accusaient  au-dessous  ;  sur  les 
voussures  des  petites  parois,  des  colonnes  étaient  substituées  aux 
termes.  Des  attributs  particularisaient  les  douze  termes,  chacun 
dédié  à  l'un  des  mois  de  l'année. 

Au  centre,  dans  le  compartiment  au-dessus  du  buste  du  roi, 
étaient  peintes  les  figures,  simulées  de  marbre,  de  Clio  et  de 
Polymnie  assises  près  d'un  char  doré,  vu  de  face,  rempli  de  bou- 
cliers, portant  un  globe  couronné  et  fleurdelysé  sur  lequel  Hercule 
et  Minerve  s'accoudaient;  à  la  voussure  de  la  paroi  opposée,  surmon- 
tant les  écus  de  France  et  de  Navarre,  Euterpe  et  Melpomène  ;  entre 
elles,  un  trépied  d'or  ;  un  peu  en  arrière,  Apollon  etThalie.  De  chaque 
côté  de  ces  travées  centrales  s'ouvraient  des  perspectives  d'arcades, 

d.  A.  de  Champeaux,  Le  Meuble,  t.  II.  Deux  des  portes  de  l'escalier  des 
Ambassadeurs  sont  conservées  à  Versailles. 
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qui  rompaient  agréablement  la  rigidité  des  lignes  architecturales 
et  allégeaient  la  coloration.  Des  oiseaux  aux  éclatants  plumages 
perchaient  sur  les  appuis.  On  voyait  ensuite,  chacune  occupant  ime 
travée,  les  quatre  Parties  du  monde,  sous  la  figure  déjeunes  femmes 
assises  au  milieu  d'attributs  distinctifs,  et  peintes  en  manière  de 


.E  nu  PLAFOND  DE  L  ESCALIER  DES  AMB  A  S  S  AD  E  U  II  S  , 
A  VERSAILLES,  PAR  LE  BRl'H 

D'après  la  gravure  de  Simoaneau. 


tapisserie  ;   puis  de  nouvelles  enfilades  d'arcades,  puis   encore  les 
motifs  amortissant  les  angles. 

Le  peintre  imagina  de  mettre  là  une  proue  de  navire,  posée  de 
pleine  face  sur  une  énorme  valve  de  coquille  et  sur  deux  cornes 
d'abondance  étendues  à  droite,  à  gauche,  comme  des  nageoires,  et 
ornée  d'un  haut  trophée,  dépassant  de  beaucoup  l'entablement  dont 
les  termes  étaient  les  supports;  près  de  ce  trophée,  formé  des  armes 
propres  à  la  partie  du  monde  représentée  à  côté,  voltigeaient  deux 
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Victoires  ailées,  en  bronze  doré  feint,  et,  en  bas,  contre  les  flancs 
ornementés  de  la  nef,  au-dessus  des  cornes  d'abondance,  deux 
robustes  captifs  étaient  assis  enchaînés  et  moroses.  Cela  proclamait, 
ai-je  besoin  de  le  dire?  que  Louis  Quatorzième  triomphait  dans  tout 
l'univers,  l'allégorie  ne  se  refusant  aucune  amplification,  se  plaisant 
aux  hyperboles.  Pour  nous,  il  nous  suffira  d'y  voir  un  motif  déco- 
ratif particulièrement  bien  agencé,  une  nouveauté  en  son  genre, 
aussi  pittoresque  qu'ingénieuse,  preuve  que  si  nul,  peut-être,  n'eut 
l'invention  plus  facile  que  notre  artiste^  il  eût  été  malaisé  d'en 
avoir  à  l'occasion  d'une  meilleure  sorte,  d'une  originalité  plus 
intelligente  et  plus  hardie  '. 

Quant  au  plafond,  dix-huit  cartouches  le  divisaient,  cartouches 
de  formes  et  de  proportions  variées  et  alternées,  de  la  corniche 
portée  par  les  termes  au  grand  châssis  d'éclairage,  dont  la  pénétra- 
tion était  elle-même  décorée  de  consoles  et  de  guirlandes  et  dorée. 
Huit  des  sujets  contenus  dans  les  cartouches  déifiaient  le  roi  dans 
la  paix  et  dans  la  guerre,  dans  l'administration  du  royaume  et  les 
arts,  tous  les  personnages  costumés  à  l'antique,  couleur  lapis  sur 
champ  d'or  imitant  la  mosaïque;  les  autres,  des  abstractions  :  la 
Peinture,  la  Poésie,  la  Sculpture,  l'Histoire,  etc.,  semblaient  d'or  et 
d'or  étaient  aussi  tous  les  cadres  richement  ouvragés  des  cartouches. 

De  l'or  partout.  C'était  une  profusion.  Il  y  en  avait  sur  la  proue 
des  navires  en  rinceaux,  en  agréments,  rehaussant,  éclairant  le 
bronze  des  termes,  sur  la  moluration  et  les  modillons  de  la  cor- 
niche, sur  les  attributs,  les  armes,  les  vases,  les  griffons,  les  acces- 
soires, et  dans  cet  éblouissement,  çà  et  là,  de  petits  génies  «  peints 
au  naturel  »  voletaient,  soutenant  d'épais  festons,  de  grosses  guir- 
landes de  fleurs  peintes  également  «  au  naturel  »  par  Fontenay  et 
Monnoyer. 

Quel  effet  ne  pouvaient  manquer  de  produire  aux  yeux,  quelle 
secousse  d'étonnement  et  d'admiration  devaient  imprimer  à  l'esprit 
tant  de  richesses  accumulées,  mais  parfaitement  réglées,  d'une 
abondance  judicieusement  répartie,  quand  paraissait  le  dieu  de  cet 
empyrée,  qui  s'était  condamné  à  toujours  être  en  scène,  précédé  de 
ses  pages,  accompagné  des  grands  officiers  de  premier  rang,  des 
capitaines   en  quartier,  des    gardes  de  la  manche    en  hocquetons 

1.  A  Versailles,  aux  angles  du  salon  de  Vénus,  auquel  accédait  l'escalier 
des  Ambassadeurs,  salon  décoré  par  Houasse  sur  les  plans  de  Le  Brun,  le  «  pre- 
mier peintre  »  fit  répéter  ce  motif,  mais  en  le  simplifiant,  en  l'appropriant  aux 
dimensions  de  la  pièce. 
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blancs  pailletés  d'argent  et  d'or,  des  gardes  de  la  prévôté,  le  hocque- 
ton  hérissé  de  bouillons  d'orfèvrerie,  de  ses  gardes  du  corps,  de  ses 
mousquetaires,  de  sa  garde  écossaise  ;  quand  princes  du  sang, 
princes  étrangers,  ducs  et  pairs,  «  en  grand  habit  »,  vêtus  d'écarlate, 
de  velours  et  de  brocart,  princesses,  duchesses  et  autres  dames 
dont  les  robes  étaient  si  brodées  et  si  brochées  qu'on  n'en  voyait 
pas  l'étofFe,  quand  la  Cour,  pour  tout  dire  en  un  mot,  montait  avec 
une  auguste  lenteur,  ou  descendait  le  Grand  Degré,  bordé  à  droite, 
à  gauche,  de  cent  Suisses  bariolés,  avec  fraise  au  col  et  panaches  au 
chapeau,  immobiles  comme  des  statues,  pertuisane  au  poing  ;  —  ou 
encore  lorsque  les  ambassadeurs,  en  pompeux  cortège,  solennelle- 
ment traités,  faisant  assaut  d'étalage,  venaient  d'Espagne,  de  Gênes, 
de  Venise  ou  de  Rome,  d'Allemagne,  d'Angleterre,  de  Turquie  ou 
du  fond  de  l'Asie,  s'incliner  avec  les  méticuleuses  cérémonies  en 
usage  devant  Sa  Majesté  le  Roi  Soleil!  Et  le  soir,  sous  les  feux  de 
mille  et  mille  bougies,  quand  il  y  avait  musique,  l'escalier  du  Roi, 
le  lieu  du  château  oti  elle  se  faisait  le  plus  agréablement  entendre, 
«  pouvait  disputer  de  magnificence  avec  les  plus  beaux  palais  du 
monde  '  >> . 

Jamais,  nulle  part,  décor  royal  ne  fut  aménagé  avec  plus  d'opu- 
lence et  de  sagesse  à  la  fois.  L'idée  est  une;  chaque  partie  de  l'orne- 
mentation s'y  rapporte  dans  une  mesure  proportionnée  à  son  rôle. 
Alors,  l'accord  étant  parfait  entre  la  pensée  qui  a  créé  et  la  main 
qui  a  exécuté,  l'abondance  ne  cause  point  de  fatigue  à  l'esprit  du 
spectateur.  Si  l'on  se  dispense  d'une  attention  soutenue,  il  semble 
que  l'on  atout  vu  et  bien  vu  d'un  coup  d'oeil;  si  l'on  examine  avec 
soin,  des  combinaisons  qu'on  a  plaisir  à  démêler  se  détachent  d'une 
complication  au  fond  plus  apparente  que  réelle. 

En  d'autres  termes,  malgré  la  profusion  des  éléments  déco- 
ratifs, malgré  la  succession  des  motifs,  leur  mouvement  particulier 
et  leur  intérêt  propre,  un  grand  calme  domine,  règle  l'agence- 
ment général,  parce  que  tout  est  en  harmonie,  composé  avec  une 
sûreté  de  méthode,  une  raison  qui  n'excluent  ni  la  chaleur,  ni 
la  verve.  Abondance  et  tranquillité,  nombre  et  enchaînement, 
variété  et  pondération,  vigueur  et  sourires,  largeur  et  délicatesse, 
se  rencontrent  dans  l'ensemble,  dans  les  détails.  Sans  ornements 
d'appoint,  sans  autre  appel  à  l'œil  que  ses  larges  divisions  de  beaux 
marbres  polis  «  mis  les  uns  dans  les  autres  »,  le  soubassement, 
très  grave,  offre  une  base  sévère  et  solide  aux  richesses  de  l'ordre 
1.  Le  Mercur   galant,  juin  1682. 
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qui  le  surmonte,  ordre  élégant,  allongé,  convenable  à  l'habilalion 
d'un  tel  maître,  richesses  relativement  sobres,  comparées  à  celles 
qui  s'épanouissent  sur  la  voussure,  à  celles  du  plafond  plus  encore, 
et  cette  progression  habile^  montant  peu  à  peu  à  son  apogée,  dénote 
la  force  d'un  grand  esprit,  préoccupé  de  luxe  assurément,  mais  le 
réglant  sur  le  bon  sens  et  la  réflexion,  mérite  assez  rare  en  tous  les 
temps. 

Ce  superbe  ouvrage  n'existe  plus  ;  sa  splendeur,  ses  beautés  ne 
l'ont  point  protégé.  Commencé  en  1671,  achevé  neuf  ans  après,  il 
fut  démoli  vers  1752,  sans  que  rien  ait  subsisté  des  dispositions 
générales,  des  marbres,  des  ornements  de  bronze,  ni  les  peintures  à 
fresque  des  parois,  ni  celles  des  voussures  et  du  plafond,  exécutées 
sur  toile  et  marouflées.  Tout  a  disparu.  Le  roi  Louis  XV,  qui  s'était 
fait  accommoder  une  façon  de  maison  bourgeoise  dans  les  apparte- 
ments de  son  grand  aïeul,  bien  trop  hauls  pour  sa  taille,  jugea 
peut-être  l'escalier  du  Roi  trop  imposant  pour  sa  gloire;  il  ordonna 
qu'on  bâtît  sur  son  emplacement  un  logement  à  l'intention  de  la 
princesse  Adélaïde,  sa  iille.  Aujourd'hui,  au  rez-de-chaussée  de  cet 
emplacement,  se  voit  un  vestibule  nu  et  mesquin,  d'où  part  un 
escalier.  Cela  date  de  Louis-Philippe.  Dénommé  aussi  «  des  Ambas- 
sadeurs »,  architecturalcnient  de  la  plus  complète  insignifiance, 
cet  escalier,  qui  n'éveillerait,  lui,  aucun  regret,  si  quelque  appro- 
priation nouvelle  le  faisait  disparaître,  répond  à  peu  près  à  la 
rampe  gauche  du  Grand  Degré. 

De  celui-là,  du  moins,  nous  avons  des  estampes  qui  ne  laissent 
rien  ignorer,  des  cartons,  des  dessins  originaux,  des  descriptions 
contemporaines'.  C'est  assez  pour  qu'il  excite  l'applaudissement  de 
quiconque  examine  sans  parti  pris,  juge  avec  compétence,  décide 
avec  bonne  foi.  Je  n'hésite  pas  à  dire  :  pour  qu'il  s'impose  à  l'ad- 
miration de  la  postérité. 

OLIVIER     MERSON 

1.  Voyez  les  gravures  de  Biiudet,  de  C.  Simonneau,  de  Surugue  ;  au  Louvre, 
beaucoup  de  dessins  de  Le  Brun ,  entre  autres  ceux  des  «  différentes 
nations  »  ;  Description  sommaire  du  Château  de  Versailles,  par  Félibien  ;  Nouvelle 
description  des  châteaux  et  palais  de  Versailles  et  de  Marly,  par  Piganiol  de  la 
Force.  Voyez  aussi  Le  Château  de  Versailles,  par  Dussieux,  t.  L 
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(deuxième   article' 


En  réalité,  l'unique  monument 
d'Ulm,  c'est  la  cathédrale.  Il  est  vrai 
qu'elle  offre  d'amples  jouissances  aux 
amis  du  beau. 

En  tant  que  construction,  ce  sanc- 
tuaire, malgré  ses  dimensions  colos- 
sales, ne  me  dit  rien  de  particulier  et 
je  me  bornerai  à  renvoyer  le  lecteur 
à  l'appréciation  que  mon  ami  Alfred  Darcel  en  a  publiée  en  1862 -. 
Aussi  bien,  à  mes  yeux,  architectes  comme  archéologues  font-ils 
trop  bon  marché  aujourd'hui  du  choix  de  l'appareil,  de  la  patine 
et  de  mille  autres  particularités  qui  donnent  à  un  édifice  son  carac- 
tère et  sa  couleur.  Il  leur  suffit  que  le  plan  soit  irréprochable.  Or, 
ici,  l'appareil  est  loin  de  briller,  je  ne  dirai  point  par  la  richesse, 
mais  même  par  la  décence  :  bon  nombre  de  contreforts  se  com- 
posent de  briques  seulement.  Quelle  différence  avec  les  superbes 
pierres  de  taille  des  cathédrales  de  Strasbourg,  de  Bâle,  de  Fribourg- 

1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'=  pér.,  t.  XXII,  p.  293. 

2.  Excursion  artistique  en  Allemagne,  p.  142  et  suiv. 

XXII.  —  3*  PÉRIODE  47 
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en-Brisgau  !  Quant  à  rornementalion  sculptée  (statues  des  tympans 
du  grand  portail  et  des  tympans  latéraux),  elle  provient,  affirme- 
t-on,  d'une  église  plus  ancienne!  Constatons  que  les  statues  du 
portail  principal  sont  d'un  style  facile  et  relativement  correct. 

Seules,  les  portes  extérieures,  commencées  en  1615  — j'en  ai 
compté  cinq  paires,  d'un  dessin  sensiblement  différent,  —  nous 
arrêteront  un  instant  :  elles  offrent  la  dernière  manifestation  d'art 
dans  cette  ville  et,  quoique  du  xvu"  siècle,  respirent  encore  l'esprit 
de  la  Renaissance.  L'ornementation,  composée  de  termes,  de  mas- 
carons,  de  colonnettes  et  de  pilastres,  est  cossue  et  régulière.  Les 
figures,  par  contre,  choquent  par  leur  rudesse.  De  même  la  ferron- 
nerie est  des  plus  primitives.  Les  portes  latérales,  garnies  d'orne- 
ments sculptés  —  obélisques,  colonnes  fleuronnées,  etc.  —  méritent 
plus  d'éloges  :  elles  ne  manquent  pas  de  finesse. 

Mais  franchissons  le  seuil  du  sanctuaire.  L'intérieur,  vaste  et 
clair,  paraît  nu,  malgré  la  profusion  des  armoiries^  des  écussons 
et  des  peintures  murales  récemment  mises  au  jour. 

Notre  première  visite  sera  pour  les  stalles,  qui  perpétuent,  à 
travers  les  siècles,  le  nom  du  maître  huchier  Georges  Syrlin,  le 
glorieux  créateur  de  ce  splendide  ensemble. 

Les  historiens  de  la  sculpture  allemande,  depuis  Lûbke  jusqu'à 
notre  éminent  collaborateur  M.  Bode,  se  sont  montrés  sobres  de 
détails  sur  la  biographie  de  Georges  Syrlin*.  Nous  savons  seule- 
ment, par  la  monographie  déjà  ancienne  de  Mauch  et  Gruneisen, 
que  la  famille  Syrlin  ou  Sûrlen  acquit  le  droit  de  cité  à  Ulm  en  1427  ; 
elle  comptait  dès  lors  des  charpentiers-sculpteurs. 

Le  nom  de  Georges  Syrlin  paraît  en  1458  et  disparaît  en  1512. 
Syrlin  le  vieux  semble  être  mort  en  1491.  Quant  à  Syrlin  le  jeune, 
il  aurait  exécuté  le  couvercle  de  la  chaire,  le  «  Dreistuhl  »  dans  la 
«  Neithart  Kapelle  »,  les  stalles  de  Blaubeuren  et  de  Geislingen.  La 

d.  Je  suis  heureux  de  constater  ici  que  c'est  à  deux  de  nos  compatriotes 
qu'appartient  l'honneur  d'avoir  apprécié  les  premiers  les  stalles  d'Ulm.  Dès  1842, 
Michelet  leur  consacrait  une  description  enthousiaste;  en  1849  (il  y  a  donc  juste 
un  demi-siècle),  Didron,  qui  connaissait  si  bien  les  monuments  de  la  vieille  Alle- 
magne, les  commentait,  à  son  tour,  minutieusement  dans  les  Annales  archéolo- 
giques (t.  IX,  p.  131-143).  On  est  frappé,  par  contre,  de  l'indifférence  de  nos 
voisins  pour  ce  chef-d'œuvre,  qui  semble  n'avoir  jamais  été  reproduit  intégra- 
lement par  la  photographie  (du  moins  en  ai-je  vainement  cherché  chez  les 
libraires  d'Ulm  une  reproduction  complète)  et  qui  n'est  même  pas  représenté,  ne 
fût-ce  que  par  une  gravure,  dans  VHiitoire  de  la  Sculpture  allemande  de  M.  Bode. 
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signature  Jorg  Syrlin  serait-elle  devenue  une  raison  sociale,  une 
marque  de  fabrique  ?  On  serait  tenté  de  le  croire  en  la  rencontrant 
sur  tant  d'œuvres  disparates.  Ce  qui  est  positif,  c'est  que  les  stalles 
de  Blaubeuren,  sur  lesquelles  je  reviendrai  tout  à  l'heure,  la  portent. 


UNE    UES     POHTEf 


iTHEDHALE     D    L' L  H 


avec  la  date  1493,  et  celles  de  Geislingen,  avec  la  date  1S12. 
Le  premier  en  date  des  ouvrages  exécutés  par  Syrlin  pour  la 
cathédrale  d'Ulm  est  la  stalle  à  triple  siège,  le  <(  Levitenstuhl  », 
destinée  au  prêtre,  au  diacre  et  au  sous-diacre  (terminée  le  jour  de 
la  Saint-André  1468).  Elle  a  pour  ornement  principal  deux  bustes 
de  Sibylles,    infiniment  moins  caractéristiques  que  les  autres  (la 
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«  Samia  »  et  1'  «  Erythrea  »)  ;  puis,  par  surcroît,  des  raisins  avec 
des  pampres,  des  rinceaux,  des  marqueteries  (des  petits  damiers  et 
motifs  analogues).  Rien  n'y  trahit  la  Renaissance'. 

Survient,  le  9  février  1469,  le  contrat  par  lequel  Syrlin  s'engage 
à  exécuter,  dans  le  délai  de  quatre  ans,  un  double  rang  de  stalles 
comprenant  en  tout  quatre-vingt-onze  sièges.  Le  chef-d'œuvre  était 
terminé  en  1474,  ainsi  que  le  prouvent  deux  inscriptions.  L'année 
suivante,  Syrlin  recevait  le  solde  de  ses  honoraires,  soit  au  total 
1188  écus  d'or  ;  la  fabrique  de  la  cathédrale  lui  avait  en  outre  fourni 
le  bois  —  du  chêne  superbe,  —  ainsi  que  les  ferrures,  et  avait  fait 
divers  cadeaux  à  sa  femme 

La  tradition  veut  que  la  fabrique  n'ait  pas  tenu  tous  ses  engage- 
ments envers  Syrlin.  La  pension  à  vie  («  Leibgedinge  »)  qu'on  lui 
avait  promise  ne  lui  aurait  pas  été  payée.  Alors  il  aurait  tenté  la 
fortune  auprès  de  l'Empereur,  qui,  en  passant  à  Ulm,  en  1473,  avait 
pu  admirer  son  œuvre.  Mais,  là  encore,  le  grand  artiste  aurait  subi 
une  grande  déception.  Il  serait  mort  dans  la  misère,  soit  à  Vienne, 
soit  peu  après  son  retour  à  Ulm-. 

Les  stalles  de  Syrlin  garnissent  les  deux  côtés  du  chœur  (24  dans 
la  partie  supérieure,  22  dans  l'autre),  depuis  la  grille  jusqu'aux 
marches  qui  conduisent  au  maître-autel.  C'est  dans  ce  sens  qu'il 
faut  les  voir  :  Pythagore,  en  effet,  se  tourne  vers  l'entrée  du  sanc- 
tuaire. Elles  se  composent  d'un  rang  inférieur,  à  miséricordes,  et 
d'un  rang  supérieur,  également  à  miséricordes,  complété  par  de 
hauts  dossiers  et  un  couronnement  ajouré;  plus  haut  encore  se 
profilent  quelques  pinacles  ou  clochetons.  Dans  la  rangée  supérieure, 
se  trouvent  d'abord  un  compartiment  vide,  puis,  au-dessus,  un  com- 
partiment orné  de  figures  à  mi-corps. 

Sur  les  stalles  inférieures,  aux  extrémités  et  aux  entrées,  se 
détachent  seize  bustes  en  ronde-bosse,  un  peu  plus  petits  que  nature. 
Ce  sont  des  figures  admirables  comme  caractère,  comme  délica- 
tesse, comme  pénétration  ;  seules  les  mains  sont,  en  proportion,  un 
peu  trop  courtes.  Ptolémée  a  une  tête  petite  et  rusée  à  la  Machiavel, 
digne  du  ciseau  de  Renedetto  da  Majano  ;  puis  «  c'est  le  fin,  l'aigre, 
le  ridé   Sénèque,  mille  concetti  dans  les  plis  de  son  visage  »  (Mi- 

d.  J'insiste  sur  cette  date  i468  :  elle  permet  de  faire  remonter  d'une  année 
au  moins  la  genèse  des  stalles  d'Ulm,  dont  M.  Maie,  dans  son  intéressant  travail 
(Quomodo  Sibylla&  recentiores  artifices  reprœsentaverint  ;  Paris,  1899,  p.  23)  place, 
à  tort,  l'exécution  entre  les  années  1469  et  1474. 

2.  Grûneisen  et  Mauch,  Ulm's  Kimstleben  im  Mittelalter,  p.  73-74. 
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chelet).  Cicéron  porte  un  bizarre  chapeau  à  haute  forme  — ■  une 
sorte  de  tromblon  —  et  se  caresse  la  barbe  d'un  air  satisfait.  Térence 
a  pour  attribut  une  couronne  de  laurier  qui  ressemble  à  la  couronne 
d'épines  (véritable  manque  de  tact).  Pythagore  joue  —  pourquoi?  — 
de  la  mandoline.   Mais,   malgré  des   fautes  de  goût,   parfois  cho- 


PORTRAIT     DE     SYBLIN     (vIRGILE),     PAR     LUI-MÊME 
(Cathédrale  dUlm.) 


quantes,  ces  têtes  des  grands  hommes  de  l'antiquité  sont  inou- 
bliables. Sans  doute  les  corps  sont  trop  écrasés,  comme  atrophiés. 
Cela  n'empêche  pas  le  buste  de  Virgile  (Syrlin  s'y  est  représenté 
lui-même)  de  valoir  le  meilleur  buste  florentin  contemporain.  Ce 
portrait,  ramassé  sur  lui-même  dans  sa  toge  à  la  romaine,  avec  son 
fin  nez  aquilin,  ses  longs  cheveux  et  sa  branche  ou  plutôt  son  fais- 
ceau de  laurier,  est  incomparable  de  vie  et  de  réalité.  Juste  en  face, 
du  côté  gauche,  et  faisant  pendant  à  son  mari,  se  trouve  la  femme 
de  Syrlin,  étendant  le  bras  vers  l'inscription  placée  au-dessus  d'elle. 
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Et  l'on  n'imagine  pas  quel  effet  saisissant  produisent  ces  tètes 
expressives,  émergeant  ainsi  des  stalles  de  chêne  bruni. 

Les  bustes  sont  supérieurs  aux  figures  à  mi-corps  placées  au- 
dessus  ;  c'est  que  Syrlin  y  rencontrait  une  difficulté  de  moins  :  il 
n'avait  pas  à  compter  avec  le  costume  si  lourd  et  si  disgracieux  des 
Allemands  du  xv'^  siècle. 

Syrlin,  en  effet,  est  avant  tout  un  portraitiste  incomparable, 
nerveux,  concis,  spirituel.  Il  brille  plus  par  l'expression  que  par 
l'invention  et  s'entend  médiocrement  à  raconter.  La  figure  isolée, 
voilà  son  triomphe. 

Avec  quel  orgueil  n'a-t-il  pas  tracé,  des  deux  côtés  des  stalles, 
la  fière  inscription  :  jorg  syrlin  1474  cojiplevit  hoc  opvs. 

Quant  aux  formes  architecturales,  elles  manquent  de  souplesse 
et  d'élégance.  Personne  n'a  moins  le  goût  de  l'ornementation  ;  chez 
Syrlin,  elle  es!  franchement  lourde  et  pauvre  :  elle  aurait  gagné  à 
ce  que  l'artiste  se  fût  familiarisé  avec  la  Renaissance.  Or,  on  n'en 
découvre  aucun  vestige.  Les  miséricordes  sont  surtout  ornées  de 
tètes  plus  ou  moins  grimaçantes.  Syrlin  y  fait  preuve  d'une  rare 
indigence;  plus  d'une  fois,  il  se  contente  de  simples  rinceaux  à 
fleurons  ou  à  consoles. 

Aussi  les  stalles  d'Ulm  sont-elles  moins  décoratives  et  moins 
riches  que  celles  de  vingt  autres  cathédrales,  depuis  Amiens,  Albi 
ou  Auch  jusqu'à  Tolède.  La  composition  en  est  plus  heurtée,  l'orne- 
mentation moins  abondante  :  mais  comme  Syrlin  regagne  l'avance 
dès  qu'on  regarde  ses  portraits  humains,  et  non  plus  seulement  les 
accessoires  !  L'artiste  ulmois  s'est  cependant  efforcé  de  donner  à 
ceux-ci  quelque  caractère  :  il  les  a  faits  dans  le  style  gothique,  avec 
des  figures  grotesques,  des  rinceaux,  un  écureuil,  plusieurs  person- 
nages qui  tirent  la  langue,  une  centauresse,  des  monstres  fabuleux  ; 
mais  la  note  comique  lui  réussit  moins  qu'à  nos  sculpteurs  fran- 
çais ;  il  est  par  nature  porté  à  la  gravité. 

Les  stalles  supérieures,  situées  du  même  côté,  représentent,  en 
haut-relief,  une  série  de  Prophètes,  se  montrant  à  mi-corps  et 
pourvus  chacun  d'un  phylactère.  Ces  figures  ont  moins  de  liberté 
que  les  bustes  de  la  rangée  inférieure  ;  les  barbes,  tortillées  à  plaisir, 
leur  donnent  surtout  un  aspect  archaïque.  Syrlin,  cela  saute  aux 
yeux,  s'entend  moins  à  traiter  le  relief  que  la  ronde-bosse.  Il  faut,  en 
outre,  tenir  compte  de  la  collaboration  de  nombreux  aides.  Mais  pas- 
sons en  revue  quelques-unes  de  ces  créations:  Job,  décharné  comme 
le  saint  Jean-Baptiste  de  Donatello,  est  extraordinaire  d'expression  ; 
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le  grand  Clans  Sluter  ne  l'an- 
rait  pas  renié.  Chez  Jérémie 
joignant  les  mains,  l'on  admi- 
rera la  mimique  la  plus  signi- 
ficative ;  chez  Samson,  qui  est 
incontestablement  de  la  main 
même  de  Syrlin,  la  finesse  et 
l'esprit  de  la  caractéristique. 
Ces  reliefs  sont  d'ailleurs  des 
plus  inégaux  :  Sophonie,  David, 
Naum,  nousapparaissentcomme 
de  vrais  bourgeois  d'Ulm,  avec 
leurs  têtes  rudes,  archigerma- 
niques,  la  lèvre  supérieure  rasée 
à  la  façon  des  Grecs  primitifs  ou 
des  Etrusques,  ou  encore  à  la 
façon  des  Yankees  modernes. 
D'une  manière  générale,  l'on 
peut  dire  que  ces  types  barbus 
ne  réussissent  pas  à  Syrlin. 

Les  dais  ajourés  qui  domi- 
nent les  stalles  renferment,  de 
leur  côté,  des  bustes  d'Apôtres 
et  de  saints.  Ici  encore  les  bustes 
l'emportent  sur  les  reliefs  pro- 
prement dits;  ils  sont  de  plus 
petites  dimensions,  mais,  en 
revanche  beaucoup  plus  fin?. 
L'on  constatera  derechef  l'échec 
de  Syrlin  toutes  les  fois  qu'il 
s'agit  de  représenter  des  physio- 
nomies pourvues  d'une  barbe. 


Le  côté  droit  des  stalles 
est  consacré  aux  femmes  ;  on 
y  voit  représentées  les  Sibylles. 
Sarah,  Rebecca,  Rachel,  etc., 
Thermut  tenant  le  berceau  en 
osier,  la  reine  de  Saba,  Abigaïl, 
Ruth  tenant  la  gerbe,  Rachel  armée  d'un  marteau.  Ces  figures  sont 


FB.\G.\JEM     UES     STALLES     DE     SVpLJÎi 
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inégales  de  dimensions  comme  de  facture  ;  les  accoutrements  ne 
sont  pas  gracieux. 

Dans  les  baldaquins,  les  saintes,  en  buste,  sont  à  leur  tour  plus 
libres  et  élégantes  que  les  femmes  en  haut  relief. 

Toute  cette  suite  —  pour  parler  avec  Michelet  —  «  est  mêlée  de 
nature  et  d'idéal,  de  portraits  et  de  poésie;  par  exemple,  au-dessus 
d'une  porte  voisine  de  l'autel,  une  figure  échevelée,  toute  dantesque, 
entre  deux  jolies  jeunes  filles  qui  ont  été,  visiblement,  des  demoi- 
selles de  la  ville  d'Ulm  ;  l'une,  en  sainte  Ursule,  tient  une  flèche  et, 
malgré  la  candeur  de  son  doux  regard,  vous  croiriez  que  la  flèche 
est  pour  vous.  » 

Parmi  les  Sibylles,  les  unes  portent  des  espèces  de  hennins, 
d'autres  des  mortiers,  des  turbans,  des  bonnets  rembourrés  dessi- 
nant des  cornes  ;  d'autres  enfin  des  nattes  relevées  sur  le  front.  Il  en 
en  est  qui  font  une  petite  moue  ;  la  Sibylle  de  Tibur,  vieille,  vati- 
cine ;  la  Sibylle  de  l'Hellespont,  sa  voisine,  minaude  ;  la  Sibylle  de 
Cumes  a  l'air  de  se  pâmer  ;  la  Libyque,  aux  yeux  si  limpides,  est 
modelée  d'une  façon  merveilleuse  ;  voici  ensuite  la  Delphique,  avec 
son  petit  nez  retroussé. 

Syrlin  a  éternisé  un  type  de  femme  aux  narines  pincées,  à  la 
bouche  mignonne,  aux  paupières  spirituellement  plissées  ou  coulant 
des  regards  langoureux  sur  le  public,  pimpante  au  possible'.  Admi- 
rons aussi  les  gestes  ;  certaines  mains  sont  croisées  (Hellespon- 
tica)  ;  d'autres  (Tiburtina),  occupées  à  ouvrir  le  livre  ;  la  Sibylle 
Libyque  a  une  main  appuyée  sur  la  poitrine,  l'autre  étendue.  Peut- 

1.  Je  ne  puis  m'empêcher  de  rapprocher  des  Prophètes  et  des  Sibylles  de 
Syrlin  les  bustes  du  comte  Jacques  de  Lichtenberg  et  de  sa  maîtresse  Barbe 
d'Ottenheim,  sculptés  en  1463,  afflrme-t-on,  par  l'insigne  statuaire  Nicolas  de 
Leyen  (de  Leyde)  pour  la  chancellerie  de  la  ville  de  Strasbourg  (détruits  en  1870, 
lors  du  siège,  en  même  temps  que  la  bibliothèque)  ;  moulages  au  musée  du  Tro- 
cadéro). 

Comme  les  bustes  d'Ulm,  celui  de  Barbe  d'Ottenheim  est  narquois,  fûté,  avec 
le  nez  long  et  pincé,  les  lèvres  allongées  comme  celles  d'une  chèvre,  les  yeux 
plissés,  respirant  un  indicible  mélange  de  langueur  et  de  provocation,  quelque 
chose  comme  du  Léonard  de  Vinci  interprété  par  un  «  Tedesco  ». 

Mais  s'agit-il  bien  de  portraits?  L'analogie  de  la  pose  avec  celle  que  les 
artistes  du  xv°  siècle  se  plaisaient  à  donner  aux  Prophètes  et  aux  Sibylles  me 
fait  incliner  à  croire  que  nous  avons  affaire,  ici  également,  à  deux  de  ces  per- 
sonnages ;  ce  qui  n'empêche  pas  que  Nicolas  de  Leyen  a  fort  bien  pu  donner  à 
ces  précurseurs  du  Christ  les  traits  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ses  contemporains. 
En  tout  état  de  cause,  il  n'y  avait  pas  alors  moins  de  verve  dans  les  ateliers  de 
Strasbourg  que  dans  ceux  d'Ulm. 
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être  ces  mouvements  sont-ils  un  peu  étriqués,  mais  les  expressions 
sont  criantes  de  vérité. 

Tous  ces  types  féminins,  riants  ou  réfléchis,  sont  vraiment  inou- 
bliables, avec  leurs  traits  délicats  et  malicieux,  leurs  mains  fines  et 
effilées.  Quel  harem  complet  on  formerait  avec  une  telle  variété  de 
figures!  Syrlin  —  en  vrai  don  Juan  —  a  cueilli  des  caractères  et  des 
âmes  comme  d'autres  cueillent  des  fleurs;  il  les  a  fixés  à  perpétuité 
dans  ses  stalles  de  chêne. 

Parmi  les   têtes   en  haut  relief,  il  faut   citer  Sarah,  Rebecca, 
Anna   Tobiae,    Marie  ;   les   autres 
sont  plus  ou  moins  lourdes  et  em- 
pêtrées, trop  uniformément  vues 
de  face. 

Les  stalles  ont  pour  pendant 
des  fonts  baptismaux  (1470),  ornés 
de  demi-figures  de  Prophètes  assez 
grossières.  Le  buste  de  Moïse  — 
cheveux  frisés,  visage  rasé,  à  l'ex- 
ception d'une  barbe  courte  et 
pointue,  nez  aquilin,  expression 
spirituelle  —  me  paraît  être  le 
portrait  de  Syrlin  lui-même.  Un 
pan  de  manteau  recouvre  sa  tête, 
sa  main  caresse  sa  barbe.  Les 
autres  bustes  offrent  moins  d'in- 
térêt. Quant  à  l'ornementation, 
elle  est  lourde  et  archigothique  ; 

les  lions  ressemblent  à  des  caniches  ;  Syrlin  n'avait  évidemment 
jamais  vu  le  roi  des  carnassiers. 


LE     CHRIST     SUR     LANE 

Sculpture  de  lï-cole  d'UIm  (xv»  siôcle). 
{Collection  E.  Muntz.) 


Mentionnons  ici,  pour  n'avoir  plus  besoin  d'y  revenir,  les 
quelques  autres  ouvrages  de  Georges  Syrlin  le  vieux  conservés  à 
Ulm.  Au  musée  d'art  industriel,  un  lutrin,  daté  de  1458  et  signé 
Siirlin,  nous  montre  les  quatre  Evangélistes  servant  de  support 
au  pupitre.  C'est  un  travail  des  plus  ordinaires.  M.  Pfleiderer  le 
range  parmi  les  ouvrages  de  l'école.  Un  autre  monument,  la  fon- 
taine de  la  place  du  Marché,  le  «  Fischkâsten  »  (1482),  est  tout 
gothique  encore.  Les  figures  en  pied  —  trois  chevaliers  bardés  de 
fer  —  manquent  d'accent.  Ici  encore,  d'après  M.  Pfleiderer,   nous 
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aurions  affaire  à  quelque  production  d'atelier.  Je  n'y  contredis  pas. 

Syrlin  le  fils,  à  supposer  qu'il  ait  existé,  est  un  artiste  du  der- 
nier ordre.  La  chaire  de  la  cathédrale  d'Ulm,  avec  ses  trois  figures 
(Aaron,  etc.)  aux  draperies  lourdes  plutôt  encore  qu'amples,  le 
montre  de  tout  point  inférieur  à  son  père  :  c'est  le  sort  des  fils  qui 
portent  le  fardeau  d'un  nom  célèbre.  Dans  la  pittoresque  petite  ville 
de  Geislingen,  «  au  pic  couronné  fièrement  par  une  belle  tour  » 
(Michelet),  les  stalles  de  l'église  paroissiale,  signées  :  Jorg  Sïtrlinzu 
Ulm  loi"},  méritent  les  mêmes  reproches.  Elles  sont  infiniment 
moins  riches  que  celles  du  dôme  d'Ulm  ;  on  n'y  voit  ni  bas-reliefs, 
ni  miséricordes  sculptées,  ni  bustes  dans  des  baldaquins  ajourés. 
Mais  que  sera-ce  si  on  les  examine  au  point  de  vue  du  style?  Le 
douze  Prophètes  (Zacharie,  Ezéchiel,  etc.),  qui  ornent  les  deux 
rangées  inférieures,  ne  rappellent  leurs  prototypes  d'Ulm  que  pour 
j)rovoquer  un  parallèle  écrasant.  Rien  de  plus  rond,  de  plus  lourd, 
de  plus  faible,  que  ces  tètes  bizarres  où  l'étrangeté  tient  lieu  de 
caractère  ;  l'extravagance  des  coiffures  les  rend  plus  ridicules  encore  '. 

Sous  l'influence  de  Syrlin  le  vieux  ont  en  outre  pris  naissance 
les  stalles  de  Memmingen  (1501  ;  on  y  voit  douze  Sibylles)  et  de 
Vienne.  Les  stalles  de  l'église  de  Herrenbcrg,  terminées  en  1517 
par  Henrich  Schickard  de  Sigen,  rappellent  aussi  celles  de  Syrlin. 

Le  maître  de  Weingarten,  qui  sculpta,  de  1461  à  1469,  le 
tabernacle  en  pierre  de  la  cathédrale,  a  droit  (après  Syrlin  s'entend) 
à  toute  notre  estime.  Il  a  fouillé  comme  une  châsse  ce  monument, 
qui  ne  mesure  pas  moins  de  29  mètres  de  haut.  Sur  la  rampe  do 
l'escalier  se  développent  des  chiens,  des  crocodiles,  des  lions,  aussi 
bien  observés  que  rendus,  d'un  faire  très  souple  et  très  libre  ;  cou- 
chés sur  le  ventre  et  en  quelque  sorte  ramassés  sur  eux-mêmes,  ils 

1.  Désirant  ne  pas  revenir  sur  mes  pas,  je  signalerai  encore,  dans  l'église  de 
Geislingen,  le  maître-autel,  orné  de  statues  en  bois  de  la  Vierge  et  de  six  saints, 
bon  travail  courant  du  xw  siècle  ;  quelques  tombeaux  Renaissance,  en  pierre 
polychrome,  avec  des  armoiries  et  des  festons  (l'un  porte  la  date  l'à64)  ;  d'autres 
flanqués  de  donateurs,  d'une  facture  mesquine  ;  une  jolie  chaire  en  bois  avec 
découpages,  datée  de  16S2,  pour  ne  point  parler  de  quelques  tableautins. 

Un  mot  encore  sur  cette  petite  ville.  Il  y  a  quelque  trente  ans,  je  constatais 
l'excellente  initiative  prise  par  la  «  Centralstelle  »  de  Stuttgard  qui,  en  défrayant 
des  meilleurs  modèles  l'industrie  de  la  sculpture  en  os,  élablie  depuis  un  siècle 
et  demi  dans  le  canton  de  Geislingen,  était  parvenue  à  la  relever  et  à  substituer 
l'ivoire  à  l'os.  Aujourd'hui,  par  suite  du  brusque  changement  du  goût  et  de  l'in- 
vasion de  l'anglomanie,  tout  est  remis  en  question. 
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semblent  avoir  pour  mission  de  défendre  l'accès  du  sanctuaire.  Quel 
dommage  que  ces  monstres  en  miniature  ne  soient  pas  moulés  !  ils 
feraient  des  presse-papiers  fort  originaux.  Dans  le  bas  se  dressent 
les  statues  de  saint  Christophe  et  de  saint  Sébastien,  puis  des 
statuettes  de  saints  assez  fines  et  spirituelles.  Partout  d'ailleurs, 
est-il  nécessaire  de  l'ajouter,  étant  donné  la  date  de  ce  chef-d'œuvre, 
le  style  gothique  règne  sans  partage. 

Le  «  Munster  »  renferme  quelques  autres 
sculptures  ;  mais  il  est  permis  de  les  négliger. 
Celles  de  la  chapelle  Neithart,  et  tout  particu- 
lièrement le  retable  supportant  une  statue  de 
la  Vierge  entre  un  saint  et  une  sainte,  pèchent 
par  la  rudesse  du  modelé  et  par  des  proportions 
trop  trapues.  Quant  aux  dalles  en  bronze  ou 
en  laiton,  incrustées  dans  le  chœur  (tombeau  de 
Clamer,  1 1478,  de  Henri  Neithart,  j  1500),  elles 
témoignent  de  l'inexpérience  des  fondeurs 
d'Ulm  dans  l'exécution  des  bas-reliefs.  Les 
mains,  notamment,  sont  informes'. 

En  réalité,  il  n'y  a  pas  eu,  en  sculpture, 
une  vraie  école  d'Ulra,  ni  avant,  ni  après  Syr- 
lin^.  Homme  vif  et  spirituel,  dont  l'art,  sans 
principes,  était  tout  d'inspiration,  il  a  passé  dans 
son  siècle  comme  un  météore,  génial  et  incom- 
plet ;  incomparable  pour  la  finesse  de  ses  figures, 

1.  Un  motif  assez  fréquent  dans  ces  parages,  c'est  le  Christ  sur  l'àne  («  Palm- 
esel  »,  le  Christ  faisant  son  entrée  à  Jérusalem).  D'ordinaire,  il  est  représenté 
grandeur  nature.  J'en  al  \u  un  fort  curieux,  du  xvi=  siècle,  au  musée  d'UIm 
(attribué,  par  M.  de  Reber,  à  Hans  Multscher,  l'éminent  précurseur  de  Syrlin),  et 
en  ai  acquis  chez  un  antiquaire,  un  autre,  de  la  même  époque.  Celui-ci,  de  gran- 
deur demi-nature,  en  bois,  est  superbe  de  conviction,  d'assiette,  d'allure  ;  le 
Christ  s'y  offre  à  nous  comme  une  nature  franche  et  réfléchie.  Mais  l'âne 
tâtonne  et  manque  de  fermeté.  Ce  n'est  pas  que  l'anatomie  n'en  soit  pas  bien 
observée,  mais  la  préoccupation  de  lui  faire  poser  les  pieds  ferrés  sur  deux 
mottes,  pas  trop  distantes  l'une  de  l'autre  (histoire  d'économiser  le  bois  !),  a  fait 
manquer  l'effet.  Aussi  cet  âne  ressemble-t-il  à  un  mouton.  Que  de  sous-entendus, 
d'ailleurs  !  Tout  paraît  d'une  pièce,  le  cavalier  et  la  monture  ;  or,  en  y  regardant 
de  près,  Ton  découvre  que  la  tête  du  quadrupède  est  reliée  au  cou,  brutalement, 
sans  vergogne,  par  un  crampon  de  fer  (v.  la  gravure  ci-dessus). 

2.  Le  réalisme  de  Syrlin  n'a,  en  effet,  rien  à  voir  avec  l'idéalisme  de  son 
compatriote  et  prédécesseur  Hans  Multscher  (inscrit  en  1427  sur  les  registres 
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il  reste,  pour  l'ornementation,  inférieur  à  nos  maîtres  bourguignons 
ou  picards.  Ce  n'était  donc  pas  lui  qui  pouvait  former  des  élèves  à 
Ulm.  Il  lui  manquait  pour  cela  les  convictions  profondes  ou  le  pro- 
gramme raisonné  qui  servent  à  discipliner  et  à  féconder  une  géné- 
ration entière. 

EUGÈNE  MUNTZ 

(La  suite  prochainement.) 

d'Ulm,  mort  vers  1467).  Multscher,  le  sculpteur  du  splendide  retable  de  Sterzing, 
dans  le  Tyrol  (14S8),  se  distingue  par  la  suavité  de  ses  types  et  je  ne  sais  quelle 
chaleur  de  sentiment,  non  moins  que  par  la  souplesse  de  son  modelé,  toutes 
qualités  inconnues  à  Syrlin.  (Voyez  les  photogravures  du  retable  de  Sterzing 
dans  l'album  de  la  Kunsthistoriche  Gesellschaft  fur  photographische  Publikationen, 
t.  IV,  1898)  et  la  notice  de  M.  de  Reber  :  Hans  Multscher  von  Ulm  (Munich,  1898). 
A  la  cathédrale  d'Ulm,  un  autel,  depuis  lonçtemps  dépouillé  de  ses  sculptures, 
porte  aujourd'hui  encore  la  signature  de  Multscher,  qui  est  un  artiste  tout  à  fait 
transcendant. 


DEUX  ÉPREUVES  DE  LA  "  PETITE  TOMBE  "  DE  REMBRANDT 

AU   CABINET   DES   ESTAMPES    DE   PARIS 


Le  Cabinet  des  estampes  de  Paris  con- 
serve dans  l'œuvre  de  Rembrandt  deux 
épreuves  de  la  Petite  Tombe,  très  différentes 
de  celles  décrites  dans  les  catalogues  anciens 
ou  récents.  La  Petite  Tombe  ou  le  Christ  prê- 
chant est  une  des  œuvres  les  plus  célèbres  du 
maître  ;  je  ne  reviendrai  pas  sur  son  histoire 
après  Charles  Blanc,  qui  en  a  dit  tout  ce  qui 
était  raisonnable,  ni  surtout  après  Dutuit  et 
Rowinski.  Outre  les  deux  curiosités  dont  je  parlerai  plus  longuement 
tout  à  l'heure,  le  cabinet  de  Paris  possède  trois  autres  épreuves 
encore,  toutes  trois  en  conditions  superbes  :  une  du  premier  état  sur 
Japon,  et  deux  du  second  état  sur  papier  de  Hollande.  Ces  dernières, 
absolument  identiques  à  celles  des  autres  cabinets  d'Europe^  ont 
leur  état  civil  bien  incontestable  ;  elles  peuvent  donc  servir  de  base 
à  toutes  les  discussions. 

Des  deux  pièces  extraordinaires,  l'une  est  entrée  à  la  Biblio- 
thèque sous  le  règne  de  Louis  XVI,  à  une  époque  oii  la  passion 
iconophile  n'avait  point  encore  atteint  son  maximum  d'intensité.  Elle 
arrivait  au  milieu  de  700  autres  épreuves  splendides  recueillies  avec 
ferveur  par  un  collectionneur  ardent  et  un  connaisseur  de  premier 
ordre.  La  seconde  était  léguée  au  Cabinet,  ces  années  dernières,  par 
testament  ;  elle  était  précédée  de  quelque  renom  parmi  les  ama- 
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teurs,  bien  que  nul  catalogue  sérieux  ne  la  citât.  Aujourd'hui, 
l'épreuve  unique  de  1784  est  tonabée  dans  le  discrédit,  à  la  suite 
de  constatations  fâcheuses.  Celle  de  M.  Wasset  mérite-t-elle  un 
meilleur  sort  et  la  place  tout  à  fait  exceptionnelle  que  lui  avait 
souhaitée  son  ancien  propriétaire?  Il  faut,  dans  cet  instant  où  l'on 
aime  à  asseoir  ses  convictions  sur  de  bonnes  preuves,  ne  rien  laisser 
au  doute,  et  ne  pas  offrir  à  l'admiration  des  connaisseurs  chose  qui 
soit  seulement  discutable. 


I 

La  Petite  Tombe  de  la  vente  Peters  fut  acquise,  avec  les  autres 
admirables  Rembrandt  de  ce  collectionneur,  par  ordre  du  baron  de 
Breteuil,  ministre  d'État  en  178i.  Ce  fut  ie  13  avril  que  M.  Le  Noir, 
conseiller  d'Etat,  grand  maître  de  la  Bibliothèque  de  Sa  Majesté, 
remit  les  pièces  acquises  entre  les  mains  de  M.  Joly,  garde  du 
Cabinet  des  estampes. 

Ce  Peters  était  un  homme  singulier.  Peintre  en  miniature  assez 
habile,  il  avait  employé  trente  ans  de  sa  vie  à  se  composer  une  col- 
lection de  Rembrandt  ;  dans  divers  voyages  en  Hollande,  dans  les 
Flandres,  aux  ventes  de  Paris  même,  il  y  avait  consacré,  disait-il, 
des  sommes  montant  à  plus  de  20.000  livres.  Il  était  sur  le  point  de 
conclure  une  cession  à  l'empereur  d'Allemagne  pour  ce  prix  de 
20.000  livres,  avec  promesse  d'un  gros  cadeau  en  plus,  quand  il  se 
ravisa.  Il  regardait,  disait-il,  la  France  comme  sa  mère-patrie;  il  y 
avait  vécu  pendant  quarante  ans,  il  voulait  la  faire  profiter  de  ses 
trouvailles  heureuses.  Il  fit  d'ailleurs  entrer  en  ligne  de  compte  cette 
considération  que  le  Cabinet  du  roi  de  France,  déjà  fort  riche  en 
Rembrandt^  deviendrait  le  plus  riche  de  tous,  si  ses  épreuves 
venaient  grossir  le  trésor.  Au  fond,  le  roi  lui  comptait  24.000  livres 
pour  le  tout,  ce  qui,  ajouté  au  plaisir  et  à  l'honneur  de  voir  sa  col- 
lection conservée  en  bloc  dans  un  si  bon  lieu,  ne  laissa  pas  que 
d'incliner  favorablement  sa  générosité. 

Le  fait  est  que,  dès  ce  temps,  les  belles  épreuves  du  maître 
atteignaient  de  grosses  enchères.  Si  le  roi  de  France  a  acquis  son 
Jan  Six  an  premier  état  pour  1.000  livres  seulement,  bien  qu'il  fût 
tiré  sur  «  papier  de  soie  »,  ce  n'était  pas  le  prix  ;  le  dauphin  en  avait 
payé  un  3.000  livres.  Quant  au  Lit  à  la  Polonaise,  que  les  héritiers 
voulaient  jeter  au  feu,  il  avait  été  payé  3.000  livres  également. 

Donc,  en  achetant  24.000  livres  les  736  pièces  rares  de  Peters,  le 
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roi  de  France  faisait  encore  une  très  bonne  affaire,  puisque  le  total 
ramenait  à  32  livres  chaque  pièce  l'une  dans  l'autre. 

Au  nombre  de  ces  inestimables  états,  de  ces  choses  introuvables 
oîi  l'on  pourrait  s'étonner  de  ne  pas  voir  figurer  \' Homme  an  chapeau 
de  la  vente  Holford  (depuis  acquis  moyennant  11.000  francs  par  le 
cabinet  de  Paris),  il  y  avait,  comme  je  l'ai  dit,  la  Petite  Toinbe.  Peters 
en  faisait  un  cas  !  Morceau  unique,  dit  Jolydans  son  catalogue,  «  avec 
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des  différences  très  conséquentes  ».  Tellement  conséquentes,  que  si 
l'on  avait  coutume  d'apercevoir  dans  les  premiers  états  authen- 
tiques un  certain  nombre  de  boutons  à  l'habit  d'un  homme,  à 
gauche,  ici  il  n'en  avait  que  deux.  Ce  môme  homme  n'avait  pas 
de  traits  échappés  sur  le  visage  ;  le  Juif  à  turban,  du  fond,  avait 
figure  humaine,  alors  que,  dans  les  états  les  plus  magnifiques,  son 
nez  seul  émergeait  d'une  masse  noire.  Bien  mieux,  et  ceci  était  un 
point  capital,  l'enfant  couché  au  premier  plan  n'avait  pas  encore  de 
toupie;  la  mère  assise  et  vue  de  dos  n'avait  pas  son  corsage  de  robe 
ourlé  de  tailles  diagonales  ;   toutes  ces   choses,  jointes  à  des  noirs 
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splendides  dans  les  fonds,  sur  la  manche  du  personnage  de  pre- 
mier plan  à  gauche,  constituaient  la  merveille.  Peters  le  disait; 
devant  l'affirmation  d'un  pareil  collectionneur,  Joly  enregistrait  sans 
remarques,  encore  que,  vu  son  flair,  nous  le  puissions  juger  sceptique. 
Et  la  légende  s'était  si  bien  formée,  si  imposée,  qu'il  avait  fallu 
venir  jusqu'en  1846  et  attendre  qu'un  visiteur  nommé  Rossi  jetât 
le  cri  d'alarme,  prouvât  que  tous  ces  manques  étaient  d'abominables 
grattages,  que  les  noirs  avaient  été  mis  au  pinceau  et  que,  pour 
finir,  la  célèbre  Petite  Tombe  du  cabinet  du  roi  de  France,  partout 
citée,  était  en  réalité  un  morceau  sophistiqué,  indigne  d'être  exposé 
comme  il  l'était,  avec  toutes  sortes  de  mentions  louangeuses. 

«  Epreuve  du  premier  état,  avant  la  toupie  »,  disait  le  cata- 
logue. Et  Duchesne  aîné  ajoutait  :  «  Cette  curieuse  et  belle  épreuve 
vient  de  la  collection  formée  par  le  peintre  Peters.  » 

Au  fond,  l'habile  miniaturiste  s'était  fabriqué  un  morceau 
unique  ;  ou,  s'il  l'avait  acheté  tel,  il  n'y  connaissait  rien.  Ceci  est 
plus  invraisemblable. 

II 

En  1895,  M.  Wasset  léguait  au  Cabinet  des  estampes  une 
épreuve  de  la  Petite  Tombe  encore  plus  extraordinaire  que  ne  pou- 
vait l'être  celle  du  peintre  Peters.  Cette  nouvelle  pièce  arrivait  dans 
un  cadre  splendide  et  montrait  aux  amateurs  étonnés  tant  de  barbes, 
de  travaux  de  premier  état,  qu'il  n''y  avait  qu'à  s'incliner.  Bien 
mieux^  le  papier  apparaissait  sans  déchirure,  ébarbé  par  en  haut, 
chine  très  souple,  soie  si  l'on  veut,  avec  marges  de  plus  de  4  centi- 
mètres alentour.  Au  taux  où  se  tiennent  dans  l'instant  des  épreuves 
d'une  pareille  qualité,  le  don  était  inestimable.  M.  Wasset  le  faisait 
généreusement,  dans  la  candeur  de  sa  bonne  volonté  et  de  son  honnê- 
teté. Le  Cabinet  des  estampes  l'acceptait  avec  de  pareilles  dispositions, 
et  l'épreuve  de  M.  Wasset  partait,  elle  aussi,  pour  la  légende. 

Au  fond,  on  admirait  tant  de  barbes  partout,  de  travaux  de 
premier  jet,  même  aux  places  oix  Rembrandt,  d'ordinaire  plus  avisé, 
n'avait  pas  coutume  d'en  mettre.  Et  ici  on  ne  se  trouvait  pas  en 
face  de  grattages  naïfs  comme  ceux  de  Peters  ;  la  toupie  y  était,  le 
Juif  du  coin  avait  bien  sa  figure  barbouillée,  les  moindres  traits 
s'apercevaient  indiscutables.  Tout  au  plus,  en  comparant  l'épreuve 
à  celles  du  premier  état  bien  authentiques,  pouvait-on  s'étonner  un 
peu  que  certaines  tailles  apparussent  usées,  écrasées  même,  que 
dans  sa  débauche  vraiment  étrange   de   barbes,  Rembrandt  en  fût 
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allé  mettre  dans  des  endroits  éclairés^  où  elles  faisaient  une  tache 
inutile  et  anti-artistique.  Ce  sont  là  des  détails  bien  pointilleux,  et 
pour  qui  connaît  le  maître  nerveux,  chercheur  de  difficultés,  d'effets 
rares,  curieux  d'atmosphères  inédites,  ce  pouvait  être  une  maldonne 
de  premier  jet,  ce  que  l'on  reprend  ensuite  et  qu'on  ramène  à  la 
tranquillité  et  à  la  note  calme. 

Cette  chose  unique,  rarissime  à  tout  le  moins,  tellement  belle 
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de  ton  qu'on  l'eût  dite  tirée  l'avant-veille,  avait  sa  petite  chronique 
particulière.  Elle  avait  été  trouvée  par  M.  Wasset  chez  un  nommé 
Leclerc,  marchand  d'estampes  aux  environs  de  la  rue  de  Beaune 
sur  l'emplacement  des  bureaux  actuels  du  Journal  Officiel.  Ceci 
s'était  passé  vers  18S5  ou  1860,  et  l'épreuve  avait  été  payée  trente 
francs.  Une  fois  en  possession  de  ce  qu'il  regardait  comme  un 
trésor  inconnu,  après  avoir  fait  subir  à  sa  trouvaille  l'épreuve  de 
l'eau  de  pluie,  l'avoir  séchée,  calandrée  et  étudiée,  M.  Wasset  en 
était  arrivé  à  la  stupéfaction.  De  tel  état  nulle  part,  ni  à  Paris,  ni  à 
Londres,  ni  à  Berlin.  Même  —  et  ceci  était  le  triomphe  !  —  le  pouce 
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de  Rembrandt,  sali  dencre,  s'était  posé  au  rebord  de  l'estampe  et  s'y 
était  imprimé.  Tous  les  experts  du  monde  passèrent  et  repassèrent, 
ils  s'en  furent  convaincus  et  enthousiasmés.  Ce  fut  donc  une  belle 
générosité  de  la  part  de  M.  Wasset  et  une  très  patriotique  résolution 
que  d'avoir  pensé  au  Cabinet  des  estampes  en  la  circonstance. 

Tel  était  le  respect  dont  on  entourait  cette  pièce  unique  qu'on 
l'avait,  pendant  trois  ans,  adorée  dans  son  cadre  sans  l'en  retirer.  Elle 
était  entrée  à  la  Bibliothèque  en  1895,  elle  y  resta  exposée  jusqu'en 
1898,  sans  que  personne  eût  osé  porter  sur  elle  la  main  sacrilège  du 
libre-penseur.  11  fallut  que  tout  récemment  je  dusse  retirer  tant 
d'autres  chefs-d'œuvre  de  leurs  verres,  pour  qu'on  soupesât  par 
hasard  ce  papier  mirifique,  tout  neuf,  chine  on  croyait,  ou  soie,  et 
alors  chine  de  Rembrandt,  choisi,  idéal.  Là  une  première  surprise 
et  quelque  effroi!  Entre  ce  chine  du  xvii'^  siècle  et  celui  des  épreuves 
tirées  au  xvm^  siècle  ou  des  fumés  du  xix^,  peu  de  différences. 
Vergeures  et  pontuseaux  indiscutables  partout,  ce  qu'on  ne  voit 
pas  au  chine  vrai.  La  constatation  avait  de  l'importance,  mais  elle 
demandait  un  complément  d'information,  de  bonnes  preuves  maté- 
rielles et  brutales,  sans  réplique  possible.  Autant  nous  eussions  sou- 
haité nous  être  trompés  tous,  autant  nous  n'eussions  pour  rien  au 
monde,  et  par  faux  point  d'honneur,  produit  sciemment  comme 
authentique  une  pièce  douteuse.  Le  Cabinet  des  estampes  peut,  Dieu 
merci,  et  grâce  à  sa  richesse,  passer  aux  pertes  ce  qui  n'est  point 
d'une  irréprochable  tenue.  Il  l'a  fait  en  1846  pour  l'épreuve  de  la 
collection  Peters,  il  le  fera  désormais  pour  tout  ce  qui  sera  démontré 
au-dessous  de  sa  réputation.  L'objet  restant  d'ailleurs  à  sa  place, 
les  dépréciations  seront  donc  toutes  morales  et  seulement  comprises 
des  amateurs  sincères. 

Or,  notre  conviction  est  faite;  l'épreuve  léguée  par  M.  Wasset 
est  moderne,  peut-être  tirée  au  xyiii*^  siècle,  quand  Norblin,  qui 
l'avoue  lui-même,  commença  à  reprendre  le  cuivre  pour  son  compte, 
peut-être  au  temps  où  ce  cuivre  fut  chez  Colnaghi.  Norblin  mourut 
en  18-30;  il  possédait  le  cuivre  original,  il  l'avait  retravaillé  à  la 
pointe-sèche.  Charles  Blanc  l'assure,  il  le  savait,  mais  il  avouait  que 
les  épreuves  tirées  de  cette  planche  humiliée  étaient  rares.  Pour  cette 
besogne  (dont  on  ne  s'explique  pas  très  bien  les  motifs,  puisque  Nor- 
blin a  écrit  sur  une  épreuve  son  aveu  très  formel),  Norblin  avait  été 
guidé  par  le  tracé  même  des  pointes-sèches  de  Rembrandt.  En 
homme  du  métier,  il  avait  su  discerner  ce  qui  était  pointe-sèche 
dans  les  tailles  de  ce  qui  était  eau-forte  ;  pas  un  professionnel  ne  s'y 
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fût  trompé,  du  reste.  Alors  il  s'était  simplement  donné  la  tâche  de 
reprendre  les  pointes-sèches,  leur  avait,  l'une  après  l'autre,  recon- 
stitué des  harbes,  refait  une  virginité,  et  ramené  la  planche  à  ce 
qu'elle  eût  pu  être  à  son  premier  tirage.  Seulement,  je  l'ai  dit,  quelles 
qu'aient  été  les  qualités  patientes  et  prudentes  de  Norblin,  il  alla 
plus  loin  qu'il  n'eût  fallu  ;  il  chargea  trop  et  empêtra  certains  coins 
de  l'estampe,  que  sûrement  Rembrandt  eût  laissés  indemnes.  Puis,  en 
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dépit  de  toute  son  adresse,  il  eut  des  mécomptes  ;  en  promenant  la 
pointe  dans  le  sillon  précédemment  tracé,  il  lui  advint  de  doubler 
les  traits.  Si  ces  traits  doublés  eussent  été  de  Rembrandt,  ils  fussent 
demeurés  doublés  dans  les  premiers  états  subséquents,  même  une 
fois  les  barbes  écrasées;  or,  ils  ne  le  sont  jamais:  c'est  donc  qu'ils 
sont  postérieurs  aux  premiers  tirages  et  remis  après  coup. 

Mais  au  cas  que  des  doutes  subsistent  contre  ces  raisons  sommai- 
rement déduites,  nous  pouvons  entrer  dans  la  discussion  du  détail 
et  mettre  en  évidence  plusieurs  faits  bien  incontestables.  Prenons 
d'abord,  dans  l'épreuve  de  M.  Wasset,  la  femme  tenant  un  enfant, 
assise  sur  le  premier  plan,  vers  la  droite.  Dans  cette  épreuve,  le  bonnet 
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de  la  femme  a  été  strié  en  large  d'une  taille  profonde.  Or,  cette  taille 
n'apparaît  jamais  dans  les  états  authentiques  d'aucun  cabinet  d'Eu- 
rope. Rembrandt  l'aurait-il  effacée  après  ses  premiers  essais,  qu'il  en 
demeurerait  une  trace  sur  les  traits  servant  d'ombres  à  gauche  et  à 
droite  du  bonnet.  Or,  nulle  part  on  ne  voit  rien  de  pareil  ;  la  taille  pro- 
fonde est  donc  postérieure  aux  deuxièmes  états,  même  elle  a  été  pro- 
duite par  quelque  coup  maladroit  ou  quelque  frottage  contre  un  corps 
dur.  Cette  remarque  péremptoire  et  concluante  de  mon  ami  Cour- 
boin  apportait  l'argument  décisif.  Il  s'en  ajoute  d'autres  non  moins 
forts,  par  exemple  ces  tailles  dans  l'ombre  portée  par  la  même 
femme  contre  la  pierre  sur  laquelle  est  placé  le  Christ.  Ici  Nor- 
blin  a  été  emporté  par  sa  main,  et  il  en  est  venu  à  dépasser  les 
tailles  précédentes^  à  faire  œuvre  de  soi,  comme  on  pourra  s'en  con- 
vaincre par  les  reproductions  ci-contre  (v.  cul-de-lampe).  Dans  les 
épreuves  sûres,  les  traits  en  travers,  de  haut  en  bas,  s'arrêtent  en 
auréole  autour  de  l'enfant  ;  dans  l'épreuve  de  M.  Wasset,  on  en  voit 
trois  ou  quatre,  échappés  à  Norblin,  venir  beaucoup  plus  près  du 
front.  En  raisonnant  comme  si  l'épreuve  de  M.  Wasset  était  véri- 
tablement du  tout  premier  état,  il  faudrait  donc  admettre  que,  pour 
les  tirages  postérieurs,  Rembrandt  eût  effacé  ces  deux  petits  tracés 
malencontreux.  Pourquoi  l'aurait-il  fait?  En  quoi  l'eussent-ils  gêné? 
Si  donc  ils  y  avaient  été  mis  par  lui,  ils  y  seraient  restés  pour 
toujours.  Ils  n'y  sont  donc  que  du  fait  de  Norblin. 

Une  dernière  remarque,  pour  ne  pas  éterniser  ces  preuves 
faciles  :  c'est  sur  la  manche  du  personnage  accroupi  près  de  la  femme 
assise,  et  qui  porte  sa  main  à  sa  bouche.  On  voit  sur  la  manche  dé 
son  bras  gauche  un  trait  transversal,  à  la  hauteur  du  coude;  ce 
trait  capilliforme  et  ténu  est  doublé  carrément  dans  l'épreuve  de 
M.  Wasset,  mais  seulement  dans  cette  épreuve.  On  multiplierait  les 
exemples;  il  n'en  est  aucun  besoin;  l'épreuve  Wasset  a  donc  été  tirée 
sur  la  planche  originale  «  tripatouillée  »,  si  l'on  ose  dire,  par  un 
ouvrier  habile,  mais  peu  artiste.  Habile  et  agile,  véritable  équili- 
briste,  dont  la  tâche  avait  consisté  à  promener  une  pointe  dans  cha- 
que tracé  de  pointe.  Cherchait-il  quelque  supercherie  ?  Probablement 
que  non,  puisqu'il  confesse  sa  faute  dans  une  constatation  écrite. 
Mais  il  souhaitait  évidemment  renforcer  son  cuivre,  avant  qu'il  ne 
s'effaçât  de  trop.  Là-dessiis,  lui  ou  Colnaghi,  mais  lui  plutôt,  avait 
tiré  quelques  rares  épreuves  sur  un  chine  du  commerce  quelconque, 
mou,  assez  pauvre,  et  l'une  de  ces  pièces  gardée  de  salissures  était 
arrivée  jusqu'à  M.  Wasset.  A  première  vue,  on  pourrait  se  tromper  : 
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Joly,  Duchesne  aîné  l'avaient  bien  fait,  et,  sans  nuire  à  la  mémoire 
de  M.  Wasset,  je  crois  qu'ils  avaient  sur  lui  l'avantage  d'une  longue 
pratique.  Mais  il  y  avait  le  papier,  et  pour  qui  a  manié  des  Rem- 
brandt, ce  papier  de  Norblin  sent  faux  au  toucher,  comme  un  billet 
de  Sainte-Farce  à  côté  d'un  billet  de  banque. 

HENRI    BOUCHOT 
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CHARDIN    ET    SES    ŒUVRES 


A    POÏSDAM    ET    A    STOCKHOLM 


(troisième  et  dernier  article  I 


Silvestre,  Télève  de  Joseph  Parrocel,  n'est  pas  le  seul  artiste 
qui  ait  possédé  des  œuvres  de  Chardin.  Les  noms  de  Roettiers,  le 
médailleur-,  de  Germain,  du  sculpteur  Lemoyne  ^  du  portraitiste 
Aved,  qui  possédaient  «  plusieurs  »  œuvres  de  Chardin,  figurent 
sur  la  liste  des  propriétaires  des  œuvres  exposées  aux  Salons 
annuels  ;  mais  Silvestre,  le  maître  de  dessin  du  roi  et  des  Enfants 
de  France,  semble  s'être  fréquemment  porté  acquéreur,  peut-être 

i.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XXII,  p.  i77  et  333.  Une  erreur 
typographique,  survenue  dans  la  note  de  la  page  342,  a  dénaturé  le  nom  de  M.  Marc 
Furcy-Raynaud,  auteur  des  notes  sur  Chardin  que  notre  Chronique  publiait 
récemment. 

2.  Jacques  Roettiers,  neveu  de  Norbert  et  cousin  de  Charles-Joseph  Roettiers, 
était  aussi  orfèvre  ordinaire  de  la  Couronne.  Il  eut  en  sa  possession  de  nom- 
breuses œuvres  d'Oudry  [Salon  de  1732  ;  Mémoires  inédits,  t.  II,  p.  293). 

3.  Le  Singe  peintre  de  la  galerie  Lacaze.  Gravé  par  Surugue  fils.  Il  en  existe 
une  réplique  dans  la  collection  de  feu  la  baronne  Nathaniel  de  Rothschild, 
collection  où  se  trouve  L'Aveugle.  Exposé  au  Salon  de  17b3. 


CHARDIN   A   POTSDAM    ET   A    STOCKHOLM  391 

par  commission  ;  sans  compter,  en  effet,  la  répétition  du  tableau 
qui  appartenait  à  la  reine  douairière  de  Suède  et  la  Femme  qui 
revient  du  marché,  exposée  en  1769,  il  passe  pour  avoir  possédé  au 
moins  cinq  autres  échantillons  du  savoir  de  Chardin.  Laurent  Cars 
et  les  autres  graveurs  en  achetèrent  naturellement  aussi,  dans  le 
but  de  les  graver  et  de  les  vendre,  et,  si  l'on  en  juge  par  une  indi- 
cation que  Wille  nous  donne  dans  son  journal,  Chardin,  dont  les 
prix  furent  toujours  modestes,  traita  ses  confrères  avec  un  désin- 
téressement tout  spécial"  :  «  J'ay  acheté  —  dit  Wille,  le  14  août  1760, 
—  deux  petits  tableaux  de  M.  Chardin  ;  sur  l'un  il  y  a  un  chaudron 
et  un  poêlon  et  autres  très  bien  faits,  36  liv.;  c'est  bon  marché^ 
aussi  me  les  a-t-on  cédés  par  amitié.  » 

Un  tel  prix,  pour  un  de  ces  sujets  que  Chardin  jetait  sur  ses 
toiles  les  plus  petites,  nous  semble  absurde  aujourd'hui  ;  mais  il  est 
certain  que,  soit  modestie  de  sa  part,  soit  parce  que  le  public  se 
fatiguait  de  répétitions  trop  fréquentes  du  même  sujet,  jamais, 
même  à  l'apogée  de  sa  réputation  -,  il  n'exigea  des  prix  élevés. 
Mariette  donne  1.800  livres  comme  étant  la  somme  payée  pour 
La  Mère  laborieuse  ;  mais  Haillet  de  Couronne  dit  que  les  1.500 
livres  payées  par  le  roi  pour  la  Serinette  ou  la  Dame  variant  ses 
amusements  furent  le  plus  haut  paiement  que  reçut  jamais  l'artiste  ^ 
Le  prix  de  chacun  de  ses  dessus  de  porte  pour  Choisy  et  Bellevue 
avait  été  fixé,  en  1767,  à  800  livres.  Quatre  ans  plus  tard,  poussé  par 
un  remords  secret,  Cochin  sut  persuader  Marigny  qu'il  fallait  porter 
le  contrat  à  10.000  livres.  Cependant,  Chardin  ne  recevait  avec  cette 
gratification  que  le  prix  ordinaire  des  dessus  de  porte  de  «  ches  le 

1.  Pour  montrer  la  largeur  du  goût  de  Chardin  lui-même,  notons  qu'il  pos- 
sédait des  œuvres  de  De  Troy  père,  de  Vanloo,  de  Boucher  et  de  Fragonard  (cata- 
logue de  la  vente  Chardin,  6  mars  1780).  La  preuve  de  ses  relations  amicales  avec 
La  Tour  se  trouve  dans  les  Procés-verbaux  de  l'Académie  :  quand  Chardin  résigna, 
le  30  juillet  1774,  les  fonctions  de  trésorier,  il  est  rapporté  que  «  M.  Chardin 
sera  flatté  si  l'Académie  avoit  agréable  de  lui  permettre  de  placer  dans  l'Acadé- 
mie son  portrait  peint  en  pastel  par  M.  de  La  Tour  ». 

2.  Sa  popularité  en  Angleterre  peut  être  inférée  du  fait  que  la  gravure  de 
Lépicié,  d'après  Les  Châteaux  de  cartes,  fut  distribuée  avec  l'inscription  :  Donné 
gratis  aux  acheteurs  du  British  Magazine  pour  janvier  1762, 

3.  Archives  Nationales,  0'2241,  346'.  Ce  tableau  fut  probablement  peint  pour 
M™"  de  Pompadour  ;  il  passa  dans  la  collection  de  M.  de  Marigny.  Gravé  par 
Laurent  Cars  dans  son  Cabinet.  Vendu  à  la  vente  de  Morny,  en  mauvais  état. 
(V.  de  Concourt,  Op.  cit.,  t.  I,  p.  93.  Voir  aussi  les  articles  de  M.  Engerand, 
Chronique  des  Arts,  2  mai  et  4  août  1896.) 
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Roi,  bien  peu  de  chose  pour  «  un  artiste  qui  avait  atteint  à  un  degré 
de  perfection  unique  dans  son  genre'  ».  En  tout  cas,  il  est  piquant 
de  rappeler  que  ce  peintre  célèbre,  de  qui  le  talent  attirait  toutes 
les  classes  de  la  société  et  qui  suffisait  à  peine  à  exécuter  les  nom- 
breuses commandes-  dont  il  était  chargé,  ne  dut  qu'à  la  fortune  de 
sa  seconde  femme  de  vivre  honorablement. 

Le  profane,  ne  tenant  compte  que  de  la  dimension  des  toiles, 
pensait  sans  doute  payer  assez  Chardin  ;  mais  celui-ci  travaillait  très 
lentement.  Dans  l'année  qui  suit  son  second  mariage,  Berck  écrit 
au  comte  de  ïessin  (octobre  174"))  pour  lui  dire  que  Chardin  n'est 
pas  en  mesure  de  lui  remettre  avant  un  an  deux  tableaux  qui  lui 
étaient  commandés  [Les  Amusements  de  la  vie  privée  et  L'Econome)  ; 
et  Berck  ajoute  :  «  Le  prix  de  vingt-cinq  louis  d'or  par  tableau  est 
modique  pour  lui,  qui  a  le  malheur  de  travailler  si  lentement^  ». 
Maillet  de  Couronne  reçut  les  détails  qu'il  nous  a  transmis  sur  la 
vie  de  Chardin  de  la  bouche  de  Cochin,  lequel  était  ami  intime  du 
peintre  et  occupait  au  Louvre  un  logement  voisin  du  sien  ;  or.  Maillet 
nous  dit,  comme  aussi  Mariette,  que  les  tableaux  du  peintre  lui 
coûtent  un  gros  labeur.  Ce  fait,  que  Chardin  paraît  avoir  reconnu 
lui-même  expressément,  rapproché  des  renseignements  que  Bachau- 
mont  nous  donne  sur  la  méthode  technique  employée  par  l'artiste, 
explique  la  curiosité  confessée  par  Didei^ot  :  «  On  dit  de  celui-ci 
(Chardin)  qu'il  a  une  technique  qui  lui  est  propre  et  qu'il  se  sert 
autant  de  son  pouce  que  de  son  pinceau.  Je  ne  sais  ce  qui  en  est.  Ce 
qu'il  y  a  de  sûr,  c'est  que  je  n'ai  jamais  connu  personne  qui  l'ait  vu 
travailler  *  ». 

Bachaumont  semble  avoir  eu  meilleure  chance.  «  Sa  manière 
de  peindre,  nous  dit-il,  est  singulière  :  il  place  ses  couleurs  l'une 
après  l'autre,  sans  presque  les  mêler,  de  façon  que  son  ouvrage 
ressemble  un  peu  à  de  la  mosaïque  ou  pièces  de  rapport  °.  »  Après 
cela,  on  n'est  pas  surpris  de  trouver,  dans  une  lettre  de  Cochin  à 
Belle  le  fils,  une  recette  intitulée  :  Teintes  pour  l'accord  harmonieux 

i.  Voir  Chardin  et  la  Direction  générale,  etc.,  par  M.  Marc  Furcy-Raynaud. 
[Chronique  des  Arts,  29  juillet  1899.) 

2.  Dans  le  catalogue  de  sa  vente  (6  mars  1760),  nous  rencontrons  des  répéti- 
tions de  la  Gouvernante,  de  la  Mère  laborieuse,  de  la  Blanchisseuse,  des  Tours  de 
cartes,  du  Jeu  de  l'Oye.  Aussi  d'autres  musées  que  celui  de  Stockholm  se  trouvent- 
ils  contenir  des  copies  retouchées  par  Chardin  lui-même  d'après  les  originaux. 

3.  Portefeuille  inédit  des  artistes  français,  par  le  marquis  de  Chennevières. 

4.  Salon  de  1767,  p.  172,  v.  14.  Edition  1798. 

5.  Notes  appendices  aux  Mémoires  de  Wille. 


.Chardin,  pinx 


LA  TOILETTE  DU   MATIN 

(   Musée  National  de    Stockholm    ) 
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d'un  tableau,  dont  M.  Chardin  faisait  un  excellent  tisage.  Laque,  terre 
de  Cologne,  cendre  d'outremer  étaient  les  couleurs  employées,  broyées 
à  l'huile  de  lin  anglaise  [stil  de  grain  d'Angleterre)  ;  et  Cochin  ajoute  : 
«  J'ay  ouï  dire  à  M.  Chardin  qu'avec  ces  tons  diversement  et  bien 
modifiés  il  revenait  sur  touttes  les  ombres,  de  quelque  couleur 
qu'elles  fussent.  Il  est  certain  que  ce  peintre  a-  été  celui  de  son 
siècle  qui  a  le  mieux  entendu  l'accord  magique  du  tableau  '  .» 

Cochin  n'était  pas  peintre,  mais  il  devait  avoir  appris,  par 
l'art  qu'il  pratiquait,  qu'il  n'y  a  pas  de  recette  pour  l'accord  magique 
d'un  tableau!  —  »  Qui  vous  a  dit  qu'on  peignît  avec  les  couleurs?  » 
demandait  gravement  Chardin  à  un  de  ses  confrères  qui  vantait 
son  système  pour  purifier  les  couleurs.  —  «  Avec  quoi  donc,  mon- 
sieur? »  répliquait  l'autre  avec  étonnement.  —  «  On  se  sert  de 
couleurs^  continuait  Chardin;  on  peint  avec  le  sentiment-  »  ;  et 
cela  ne  fut  jamais  si  vrai  de  personne  que  de  lui-même. 

Tout  ce  qu'il  touchait  était  empreint  d'un  sentiment  aussi  pro- 
fond que  personnel.  Les  objets  usuels,  les  incidents  journaliers  de 
la  vie  de  famille,  observés  dans  le  milieu  intime  ovi  s'abritaient  les 
graves  et  sages  bourgeois  de  Paris,  captivent  son  attention.  La  mère, 
la  ménagère  affectueuse,  prévoyante,  attentive  à  tous  soins,  les 
enfants  qui  jouent  leur  petit  rôle  avec  un  certain  sérieux,  comme 
s'ils  retenaient  quelque  chose  des  manières  discrètes  de  leurs 
parents,  tels  furent  les  personnages  qui  suffirent  à  Chardin  pour 
déployer  ses  qualités  les  plus  hautes.  Il  traduisit  avec  une  absolue 
simplicité  les  simples  joies  de  vies  simples.  Du  fond  de  leur  cadre, 
tous  les  acteurs  de  ces  drames  innocents,  vivant  de  la  vie  qu'ils 
vécurent  dans  la  réalité,  reparaissent  aujourd'hui  devant  nous  : 
voilà  bien  leur  vêtement,  solide  et  de  bon  choix  ;  nous  apprenons  à 
connaître  chaque  pièce  de  leur  strict  mobilier,  les  chaises,  la  table, 
le  fourneau,  les  jouets  des  petits  ;  on  nous  montre  les  parquets  cirés, 
les  couleurs  qui  avaient  la  préférence.  Monde  imbu  d'ordre  et  de 
raison,  de  méthode  et  de  discipline,  au  point  que  nous  éprouvons 
comme  une  légère  surprise  à  voir  le  petit  écolier  mutin  qui  jette  sa 
casquette  et  son  volant  au  pied  de  sa  gouvernante  et  boude  d'impa- 
tience, tandis  que  celle-ci  brosse  son  chapeau  et  donne  à  l'enfant 
une  importune  semonce. 

On  raconte  que  Descamps,  regardant  un  tableau  de  Chardin, 
s'écria  désespéré  :   «  Les  blancs  de  Chardin,...  je  ne  peux  pas   les 

1.  Archives  de  l'Art  français,  t.  II,  p.  128. 

2.  Mémoires  inédits,  t.  II,  p.  441. 

XXII.  —  3»    PÉRIODE.  SO 
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trouver  !  '  »  Mais  les  bruns  de  Chardin  sont  peut-être  aussi  merveil- 
leux que  ses  blancs.  Si  nous  nous  rappelons  la  palette  de  n'importe 
quelle  de  ses  œuvres,  La  Pourvoyeuse,  par  exemple,  nous  évoque- 
rons à  notre  souvenir  la  beauté  vivante  des  chairs,  les  blancs  ébur- 
néens,  les  bleus  riches  et  chauds  ;  puis,  aussitôt,  nous  aurons  la 
vision  d'un  brun  d'une  certaine  qualité  %  un  brun  extraordinaire- 
ment  apte  à  se  combiner  soit  avec  le  noir,  soit  avec  les  gris  les  plus 
délicats.  Parfois  —  comme  dans  l'habit  de  L'Enfant  au  toton  ', 
appartenant  à  M.  Groult,  —  il  rompt  les  bruns  au  moyen  de  ces 
beaux  gris  dont  l'intensité  et  la  profondeur  semblent  communiquer 
aux  autres  teintes  un  supplément  de  vigueur.  Les  gris  que  les 
peintres  contemporains  affectionnaient  et  qui  leur  servaient  à  couper 
les  couleurs  du  prisme  dont  ils  aimaient  à  faire  usage,  ces  gris, 
dis-je,  ne  sauraient  répondre  aux  besoins  de  Chardin  ;  sa  palette 
comporte  des  tonalités  plus  fortes,  plus  sobres,  lorsque,  les  portes 
closes,  il  s'asseoit  et  concentre  toute  son  énergie  dans  l'application 
de  sa  pénétrante  vision. 

La  même  pénétration  merveilleuse,  la  même  acuité  de  vision, 
jointes  à  des  particularités  techniques  de  même  aloi,  caractérisent 
les  œuvres  au  pastel  de  Chardin.  On  a  supposé  qu'il  se  mit  à  manier 
le  pastel  pour  réveiller  l'attention  de  son  public  ;  mais  il  est  plus 
probable  qu'il  employa  le  crayon  de  couleur  parce  qu'il  trouva  ce 
procédé  moins  fatigant  pour  la  vue  que  celui  de  la  peinture  à  l'huile  ; 
tous  ses  pastels,  en  effet,  datent  des  dernières  années  de  sa  vie, 
années  oîi  il  fut  obligé  de  recourir  à  de  fortes  lunettes  pour  travailler. 
Dans  le  portrait  au  pastel  qu'il  fit  de  lui-même  en  1771  '•  et  qui  est 
peut-être  le  plus  beau  de  ceux  oi^i  il  a  peint  ses  propres  traits,  il 
porte  déjà  des  conserves.  Dans  l'exemplaire,  tout  aussi  brillant  et 
d'aussi  fière  allure,  appartenant  à  M.  Groult,  les  yeux  du  grand 
artiste  nous  regardent^  brillants  de  génie  et  d'esprit,  à  travers  des 
besicles  qui  atteignent  à  d'imposantes  dimensions  ;  et  nous  en  re- 
trouvons encore  de  semblables  dans  le  portrait  peint  pour  faire 
pendant  au  portrait  de  sa  femme  exécuté  en  1775  \  Le  portrait  de 

1.  De  Concourt,  Op.  zit.,  t.  II,  p.  130. 

2.  Dans  la  Mkre  laborieuse  et  dans  le  Benedicitc  du  Louvre,  nous  trouvons  les 
mêmes  belles  balayures  de  blanc  «  écrasées  sur  les  tons  bruns  ». 

3.  Gravé  par  Lépicié  en  17i2.  Ce  tableau  appartient  à  la  même  période  que 
la  Ratisseuse  et  la  Pourvoyeuse  de  Potsdam. 

4.  Musée  du  Louvre,  n»  678. 

5.  Musée  du  Louvre,  n°^  679,  680.  Gravés  par  Chevillât  et  dans  la  Gazette  cZe.s 
Beaux-Arts,,  i'^'  pér.,  t.  XVI,  p.  158,  par  Lagnillermie. 
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M"'"  Chardin  ',  née  Marguerite  Pouget,  en  bonnet  blanc  très  simple, 
avec  nœud  bleu,  fichu  blanc,  casaquin  de  soie  noire  et  robe  brune, 
nous  offre  une  fois  de  plus  l'alliance  des  couleurs  favorites  du  maî- 
tre ;  quant  à  Chardin  lui-même,  il  porte  une  large  visière  verte  sur 
son  bonnet  blanc.  Les  deux  effigies  sont  admirables  de  sincérité  attrac- 
tive et  sans  subterfuge.  «  La  Tour  lui-même,  remarquait  Reiset, 
n'a  jamais  mieux  réussi.  »  Il  faut  cependant  noter  que  Chardin  se 
sert  du  crayon  de  couleur  d'une  façon  toute  différente  de  celle  de  La 
Tour.  Il  ne  craint  pas  de  laisser  la  touche  telle  qu'il  l'a  posée  et  ne 
rechei'che  pas  ces  effets  de  velouté  qui  font  le  charme  ordinaire  des 
œuvres  du  maître  pastelliste.  La  dernière  œuvre  célèbre  de  Chardin, 
un  portrait  de  jeune  homme  peint  au  pastel,  fut  exposée  au  Salon 
de  1779  et  attira  l'attention  de  Madame  Victoire.  Elle  en  demanda 
le  prix  ;  mais  Chardin  répondit  que  l'honneur  fait  à  ses  cheveux 
blancs  par  une  Fille  de  France  était  une  faveur  inappréciable,  et 
reçut  en  retour  de  la  princesse  une  tabatière  d'or  qui  le  ravit  ^ 

Mais  tandis  que  le  biographe  enregistre  les  honneurs,  faveurs 
et  satisfactions  prodigués  au  maître,  l'issue  fatale  approche.  La 
même  année  qui  fut  marquée  par  la  disparition  de  tant  d'amis  et  de 
compagnons  de  Chardin  lui  octroya  la  grâce  suprême,  celle  d'une 
belle  mort.  Depuis  longtemps  il  souffrait  fort  de  diverses  infirmités 
et,  en  particulier,  était  affligé  de  la  pierre  ;  mais  il  continua  de 
travailler  jusqu'au  bout  et  expira  à  l'âge  de  quatre-vingts  ans,  fidè- 
lement soigné  par  sa  brave  femme  ^;  celle-ci  paraît  l'avoir  consolé 
de  son  premier  mariage'*,  qui  fut  malheureux,  et  de  la  perte  de  son 
fils,  un  premier  prix  de  peinture,  dont  le  suicide  à  Venise  attrista 
ses  derniers  jours  ^. 

1.  Gravé  par  Abel  Luzat. 

2.  Mémoires  inédits,  t.  II,  p.  439. 

3.  Dans  une  lettre  non  datée  écrite  par  Gochin  à  Descamps,  après  la  mort  de 
Chardin,  Cochin  dit  :  «  M<n=  Chardin  demeure  maintenant  rue  du  Renard-Saint- 
Sauveur,  chés  M.  Adger,  agent  de  change.  M.  Dachet,  oncle  de  M.  Adger,  avoit 
épousé  une  sœur  de  M™=  Chardin...  M.  Adger  a  offert  à  M""=  Chardin  de  la  recevoir 
chés  lui  oîi  elle  couleroit  la  vie  douce,  n'ayant  plus  le  souci  de  rien  que  de  sa 
santé...  Ils  ont  une  maison  de  campagne...  au  moyen  de  quoy  elle  jouit  d'un 
doux  repos.  >>  {Archives  de  l'Art  français,  t.  V,  p.  219.) 

4.  Pour  les  documents  concernant  le  premier  et  le  second  mariage  de  Char- 
din, voir  de  Concourt,  Op.  cit.,  t.  I,  p.  91  et  94. 

5.  Mémoires  inédits,  t.  II,  p.  435,  438  et  439.  Le  jeune  Chardin  étudia  à  l'École 
des  élèves  protégés.  Son  Alexandre  s'endormant  avec  une  boule  dans  lamain  figura 
à  l'Exposition   des  pensionnaires,  à  Versailles,  en  avriH7S5.  Le  duc  de  Luynes 
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Jusqu'à  la  fin,  Chardin  resta  fidèle  aux  sujets  simples  et  à  la 
vision  de  la  nature  dépouillée  de  toute  convention  qu'il  avait,  dès 
l'abord,  adoptés.  La  joie  d'imiter  avec  bonheur  lui  suffisait  ;  toucher 
juste  était  la  fin  de  ses  plus  hautes  ambitions.  Pour  les  espi"its  de 
cette  trempe,  qui  cherchent  partout,  avec  un  infaillible  instinct,  la 
beauté  parfaite  du  vrai,  la  seule  étude  des  actes  les  plus  ordinaires 
de  la  vie,  les  gestes  les  plus  discrets  sont  matière  à  séductions 
infinies,  à  intarissables  contentements.  Un  enfant  apprenant  à  dire 
les  Grâces  avant  le  souper,  un  garçonnet  qui  bâtit  son  château  de 
cartes,  s'animent,  sous  le  pinceau  de  Chardin,  de  tout  le  ressort  de 
la  vie  humaine.  Les  complications  sentimentales  où  se  complaît  un 
Greuze,  et  que  l'on  peut  presque  dire  inventées  parce  Greuze,  n'étaient 
pas  seulement  inutiles  à  l'art  d'un  Chardin  ;  elles  étaient,  pour  ainsi 
dire,  étrangères  à  son  tempérament  :  les  airs  maniérés  d'un  Etienne 
Jeaurat,  aussi  bien  que  les  suggestives  polissonneries  d'un  Bau- 
douin, toutes  les  modes  d'un  jour,  en  un  mot,  n'ont  point  détourné 
notre  maître  de  son  inaltérable  attachement  aux  sujets  purement 
pittoresques. 

EMILIA    F.    s.    DILKE 

désigne  ainsi  ce  tableau  :  «  par  Chardin,  âgé  de  22  ans,  qui  n'est  que  depuis  ung 
mois  dans  l'École.  »  [Mémoires  inédits,  t.  XIV,  p.  133.)  M.  Laperlier  possédait  une 
œuvre  de  lui  (v.  de  Concourt,  Op.  cit.,  t.  I,  p.  102.) 
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AUTOUR  DE  DONATELLO 


UNE  NOUVELLE  HISTOIRE  DE  LA  SCULPTURE  FLORENTINE 

(DEUXIÈME   ET    DEBNIEll    ARTICLE  I) 

«  Ancora  ho  veduto,  in  una  temperata 
luce,  cose  scolpite  molto  perfette...  » 

(LoHENzo  Ghiberti,  Commcntario  IIP.) 

Il  n'est  pas  permis  de  douter  que,  dès  le  début  du  xv^  siècle, 
les  sculpteurs  toscans  n'aient  connu  et  pratiqué  des  œuvres  antiques. 
Ghiberti  nous  a  dit  son  admiration  respectueuse  pour  l'orfèvre  alle- 
mand qui  vint  mourir  sur  une  montagne  d'Italie  ;  mais,  en  recueil- 
lant le  témoignage  rendu  par  le  sculpteur  des  portes  du  Baptistère 
au  Colonais  anonyme,  comme  aux  vieux  peintres  de  Florence  et  de 
Sienne,  nous  devons  nous  souvenir  que,  si  les  aperçus  du  maître 
sur  les  artistes  qui  ont  été  ses  contemporains  et  ses  prédécesseurs 
occupent  une  partie  de  son  second  Commentaire,  le  premier  tout 
entier  est  une  histoire  sommaire  de  l'art  chez  les  Grecs,  et  le  troi- 
sième est  un  hymne  presque  religieux  en  l'honneur  des  statues  qui, 
de  toutes  parts,  surgissaient  alors  du  sol  de  l'Italie.  Les  œuvres  de 
sculpture  dont  Ghiberti  a  pieusement  contemplé  la  perfection  mer- 
veilleuse, «dans  une  lumière  tempérée  »,  ce  sont  des  antiques.  Ainsi, 
la  statue  trouvée  à  Sienne  et  qui  souleva  dans  la  ville  un  tel  élan 
1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XXII,  p.  241. 
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d'admiration  que  l'autorité  ecclésiastique,  scandalisée  de  cette  ido- 
lâtrie, fit  rendre  le  chef-d'œuvre  à  la  terre.  Ainsi,  cet  Hermaphrodite 
qu'on  découvrit  à  Rome,  vers  1410,  «  dans  la  440''  Olympiade  »,  et 
«  dont  le  langage  humain  était  impuissant  à  exprimer  la  beauté  ». 
Pour  Donatello,  on  sait,  par  les  savantes  études  de  M.  Mûntz, 
comment  le  sculpteur  des  Médicis,  honoré  à  la  fois  comme  un  émule 
et  comme  un  connaisseur  érudit  de  l'art  antique,  par  des  humanistes 
tels  que  Flavio  Biondo  et  Cyriaque  d'Ancône,  fut  «  le  créateur  des 
Musées  florentins'  ».  Un  annaliste  du  xv^  siècle  se  déclare  prêt  à 
compter  le  maître  parmi  les  anciens-.  Nous  n'avons  donc  pas  à 
établir  que  Donatello  a  connu  l'antiquité,  mais,  pour  achever  de 
discuter  la  thèse  de  M.  Reymond^  nous  devons  rechercher  plus 
minutieusement  qu'on  ne  l'a  fait  jusqu'ici  les  voies  par  lesquelles 
Donatello  a  reçu  cette  révélation,  et  déterminer,  par  une  analyse 
exacte,  l'influence  qu'elle  a  exercée  sur  le  développement  de  son 
œuvre. 


Rome  était,  à  l'aube  du  xv°  siècle,  la  mine  à  peine  ouverte  des 
médailles,  des  camées  et  des  statues,  oîi  les  artistes  de  la  Toscane 
se  donnaient  rendez-vous  avec  les  premiers  antiquaires,  pour  y 
chercher,  les  uns  des  modèles,  les  autres  des  trésors.  D'après  Vasari, 
Donatello  aurait,  dès  1403,  accompagné  son  ami  Brunelleschi  dans 
le  pèlerinage  d'artiste  que  le  grand  architecte  fit  à  la  ville  des  empe- 
reurs avant  le  retour  des  papes.  M.  Reymond  a  cru  pouvoir  faire 
bon  marché  de  l'autorité  de  Vasari  et  révoquer  en  doute  ce  premier 
voyage.  C'était  oublier  que  le  biographe  s'est  borné,  ici,  à  répéter 
le  dire  d'un  chroniqueur  du  xv'^  siècle,  Antonio  di  Tuccio  Manetti, 
dont  M.  Reymond  lui-même,  en  discutant  la  date  d'une  œuvre  de 
Brunelleschi,  invoque  le  témoignage  contre  Vasari  ^  Manetti,  qui  a 
vécu  dans  l'intimité  des  grands  artistes  florentins  de  son  temps, 
rapporte  expressément  que  Brunelleschi  eut  à  ses  côtés,  pendant  son 
séjour  à  Rome,  le  sculpteur  Donatello  ^  Je  ne  vois  pas  quelle  raison 
pourrait  prévaloir  contre  ce  texte. 

i.  E.  Miinfz.  Les  Précurseurs  de  la  Renaissance,  1882,  p.  38. 

2.  «  Daessere  numerato  fragliantichi  »  (publié  par  M.  C.  von  Fabriczy,  Bru- 
nelleschi, p.  493). 

3.  Les  Sculpteurs  florentins.  Première  moitié  du  Xl'e  siècle,  p.  73. 

4.  E.  Mûnlz,  Histoire  de  l'Art  pendant  la  Renaissance.  Les  Primitifs,  p.  518, 
noLe. 


AUTOUR    DE    DONATELLO  399 

Ce  qui  est  vrai,  c'est  que  le  séjour  de  Rome  ne  fut,  pour  les  deux 
amis  florentins^  ni  aussi  prolongé,  ni  aussi  fécond.  Quand  Brunel- 
leschi  revint,  vers  1407,  se  fixer  dans  sa  patrie,  il  rapportait  dans 
ses  cartons  toute  la  Rome  des  Césars,  et  dans  ses  projets  toute 
l'architecture  de  la  Renaissance,  née  de  la  rencontre  d'un  seul  génie 
avec  les  ruines  augustes.  Donatello,  tout  au  contraire,  n'avait  point, 
suivant  l'expression  de  Manetti,  «  ouvert  les  yeux  à  l'architecture  ». 
Aussi  ne  saurais-je  admettre,  sur  la  foi  de  Vasari,  suivi  par  la 
plupart  des  critiques,  que  le  maître,  à  peine  revenu  de  Rome,  ait 
sculpté,  en  1406,  le  cadre  de  pierre  de  la  grande  Annonciation  en 
bas-relief  qui  décore  la  chapelle  des  Cavalcanti,  à  Santa  Croce.  Nous 
sommes  en  présence  d'une  erreur  provoquée  par  l'une  de  ces  dates 
de  «  fondation  »  qui  ont  trompé  tant  d'historiens  de  l'art.  La  cha- 
pelle des  Cavalcanti  ayant  été  fondée  en  1406,  on  en  a  conclu  que  le 
grand  retable  de  pierre  avait  été  dès  lors  commandé  à  Donatello. 
Cette  supposition,  tout  arbitraire,  a  rendu  inintelligible  pour  ceux 
qui  l'ont  adoptée  la  suite  logique  des  premières  œuvres  de  Donatello 
et  la  série  de  plusieurs  motifs  de  décoration  qui  devinrent  familiers 
aux  sculpteurs  florentins.  Comment  s'expliquer,  en  effet,  que  Dona- 
tello ait  commencé,  dès  sa  première  œuvre,  par  sculpter  des  figures 
contournées,  vêtues  de  draperies  tumultueuses,  comme  celles  de 
l'Ange  et  de  la  Vierge,  pour  revenir  aussitôt  après  aux  attitudes 
graves  et  aux  draperies  majestueuses  d'un  Nanni  di  Banco  ?  Com- 
ment ce  sculpteur  a-t-il  pu  concevoir  un  fronton  aux  enroulements 
classiques,  près  de  quarante  ans  vavant  que  Leone  Battista  Alberti 
dessinât  les  amples  volutes  de  Santa  Maria  Novella,  et  imaginer, 
dès  1406,  pour  orner  le  socle  de  son  bas-relief,  ce  superbe  motif 
de  la  grande  couronne  ailée  dont  une  variante  n'apparaît  ensuite 
à  Florence  qu'en  1438,  sur  le  mausolée  de  Carlo  Marsuppini  ? 
Comment,  surtout,  ce  jeune  homme,  qui  vient  à  peine  de  faire 
connaissance  avec  les  monuments  antiques,  pourrait-it  se  dégager 
assez  librement  des  souvenirs  qui  l'obsèdent,  pour  composer,  en 
groupant  arbitrairement  des  détails  romains,  une  décoration  inat- 
tendue, pour  combiner  ces  pilastres  couverts  d'imbrications  et  ces 
chapiteaux  faits  de  masques  tragiques,  qui  semblent  dépasser  la 
Renaissance  et  annoncer  les  fantaisies  du  «  baroque  »  ?  Je  souscris 
donc  entièrement  à  l'avis  de  M.  Reymond,  quand  il  reporte  la  date  de 
V Annonciatio7i  de  Santa  Croce  après  1433  '. 

Une  fois  ce  monument  remis  à  la  place  qu'il  doit  occuper,  parmi 
1.  P.  108. 
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les  œuvres  exécutées  à  Florence  peu  d'années  avant  le  départ  du 
maître  pour  Padoue,  il  faudra  reconnaître  que,  jusqu'aux  environs  de 
1430,  Donatello  a  semblé  ignorer  l'antiquité,  quand  il  a  eu  à  dessiner 
un  détail  de  décoration  architecturale,  et  s'est  tenu  fort  loin  des 
modèles  antiques,  quand  il  a  sculpté  une  figure  de  prophète  ou 
d'apôtre.  La  niche  du  Saint  Georges,  à  Or  San  Michèle,  est  un  bon 
travail  d'architecture  florentine  à  la  mode  du  xiv"  siècle,  et  c'est  à 
peine  si  le  Saint  Marc  ou  VÉzéchiel  rappellent,  par  un  pan  de  dra- 
perie, ces  statues  romaines  qu'un  Arétin  et  qu'un  Allemand  avaient 
copiées  avec  soin  sur  les  bas-reliefs  des  deux  portes  de  la  cathédrale. 
Nicola  di  Piero  Lamberti,  qui  fut  appelé  à  Rome  en  1400,  semble 
y  avoir  regardé  les  antiques  plus  attentivement  que,  trois  années 
plus  tard,  Donatello  ne  devait  le  faire. 

Le  premier  voyage  de  Donatello  à  Rome  est  donc  un  fait  dont  la 
réalité  est  indiscutable  et  l'importance  médiocre.  Le  sculpteur  flo- 
rentin n'est  point  revenu  dans  sa  patrie  tout  armé,  comme  Bru- 
nellesclîi,  pour  créer,  sur  des  formules  empruntées  à  l'antiquité,  un 
art  nouveau.  C'est  en  Toscane,  et  c'est  en  suivant  les  exemples  d'un 
autre  sculpteur  de  Florence,  que  Donatello  s'initia  aux  motifs  et  aux 
formes  antiques.  Dans  l'œuvre  du  maître,  les  premiers  exemples 
d'une  imitation  scrupuleuse  de  la  décoration  et  de  la  plastique 
romaines  nous  sont  offerts  parles  monuments  funéraires  que  Dona- 
tello a  exécutés  en  collaboration  avec  Michelozzo.  On  peut  être  étonné 
de  voir  un  artiste  d'une  invention  très  pauvre^  et  qui  fut  toujours  à 
Florence  le  collaborateur  de  quelqu'un,  Ghiberti,  Donatello  ou  Lucca 
délia  Robbia,  exercer  une  action  efficace  sur  le  plus  robuste  et  le  plus 
emporté  des  maîtres  florentins.  Mais,  à  travers  les  froides  traduc- 
tions des  sarcophages  romains  qui  composent  les  bas-reliefs  du  mo- 
nument Aragazzi,  comme  dans  les  variantes  ingénieuses  de  chapi- 
teaux et  de  consoles  antiques  que  Michelozzo  imagina  pour  le 
tombeau  de  Jean  XXIH,  Donatello  apercevait  les  ressources  d'un  art 
dont  à  Rome  il  n'avait  pas  encore  pénétré  les  secrets  et  qui  lui 
ouvrait  tout  un  monde  fermé  à  ses  premiers  maîtres,  les  marbriers 
de  Santa  Maria  del  Fiore. 

A  partir  de  l'année  1427,  oii  le  monument  du  pape  exilé  fut  mis 
en  place  dans  le  Baptistère  de  Florence,  Donatello  oublie  les  vieux 
mo'tifs  amollis  et  flétris  du  gothique  florentin,  pour  ne  plus  employer 
que  palmettes,  oves,  guirlandes  et  mascarons.  Au-dessus  du  tombeau 
Brancacci,  de  Naples,  au-dessus  des  fonts  baptismaux  de  Sienne,  on 
voit  se  poser  ces  enfants  nus  auxquels  Jacopo  délia  Qucrcia  et  Michel- 
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ozzo  avaient  donné  place  dans  leurs  bas-reliefs,  mais  que  DonatcUo, 
pour  la  première  fois,  représente  en  ronde-bosse,  dans  tout  Téclat 
de  leurs  formes  gracieuses.  Cependant,  comme  pour  marquer  la 
transition  entre  les  premières  œuvres  du  maître  et  la  manière  nou- 
velle qui  s'annonce,  le  tombeau  du  cardinal  napolitain  est  porté  par 
trois  femmes  robustes,  qui  personnifient  trois  Vertus^  et  l'une  de  ces 
femmes,  une  vieille  dont  la  face  anguleuse  apparaît  dans  l'ombre  de 


BUSTE      EN      BRONZE 

(iMusôc  du  Bargello.) 


ses  cheveux  épars,  semble  quelque  sibylle,  compagne  austère  et 
farouche  des  prophètes  du  Campanile. 

Enfin,  en  1433,  Donatello  partit  une  seconde  fois  pour  Rome. 
11  n'y  exécuta  que  des  œuvres  secondaires,  mais  ces  œuvres  ont  un 
grand  intérêt  pour  l'histoire  du  maître,  car,  dans  le  tabernacle  de 
Saint-Pierre,  Donatello,  bien  que  séparé  de  Michelozzo,  réalise  une 
composition  architecturale  où  n'entre  pas  un  détail  étranger  à  l'anti- 
quité. 

C'est  à  son  retour  de  Rome  que  Donatello  devint  le  favori  de 
Cosme,  Père  de  la  Patrie.  L'illustre  collectionneur,  tout  en  confiant 
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au  grand  sculpteur  le  soin  de  conserver  et  de  restaurer  ses  antiques, 
le  chargea  de  reproduire  en  bas-relief,  sur  les  murs  du  palais  bâti 
pour  les  Médicis  par  Michelozzo,  les  intailles  et  les  camées  qui  étaient 
les  plus  précieux  joyaux  du  musée  naissant.  Les  huit  médaillons  de 
marbre  conservent  encore,  dans  le  corlile  de  la  magnifique  demeure, 
le  souvenir  des  trésors  de  glyptique  aujourd'hui  dispersés.  Il  semble 
que  le  maître  ait  eu  une  prédilection  pour  ces  chefs-d'œuvre 
accomplis  dans  leur  petitesse,  où  la  pierre  dure  a  gardé  le  pur 
accent  du  travail  grec,  émoussé  dans  les  copies  romaines  des 
statues  célèbres  :  un  jour  qu'il  modelait  pour  le  fondre  en  bronze 
le  buste  d'un  adolescent  dont  le  nom  reste  ignoré,  il  lui  suspendit 
au  cou  une  parure  singulière  qui  est  un  grand  camée  sur  lequel 
court  un  bige.  Quant  aux  antiques  de  marbre,  il  est  vrai  que  jamais 
Donatello  ne  s'est  astreint  aies  reproduire,  comme  faisait  Michelozzo, 
avec  la  servilité  d'un  praticien.  Cependant,  pour  beaucoup  d'œuvres 
on  peut  désigner  des  statues  romaines  ou  grecques  dont  le  sculpteur 
florentin  s'est  souvenu  :  la  statue  équestre  du  Gattamelata  a  toujours 
passé  pour  une  variante  du  Marc-Aurèle  du  Capitole  ;  le  David  de 
bronze,  avec  sa  pose  hanchée,  son  bras  gauche  plié,  son  pied  gauche 
relevé,  procède  directement  d'une  statue  praxitélienne,  au  type  de 
r  «  Apolline  ». 

Sans  nous  arrêter  à  l'examen  d'œuvres  aussi  célèbres,  notons 
seulement  les  difficultés  que  déjà  ce  groupe  de  statues  vient  susciter, 
par  le  seul  fait  de  son  existence,  à  la  thèse  formulée  par  M.  Reymond. 
D'abord,  quand  l'historien  se  refuse  à  reconnaître  l'influence  de 
modèles  antiques  qu'il  est  aisé  de  lui  désigner  un  à  un,  comment 
nous  obligera-t-il  à  admettre  une  influence  du  Nord,  sans  avoir  cité 
lui-même  une  statue  flamande  ou  allemande  qui  puisse  passer  pour 
le  prototype  du  Zuccone  ou  de  VÉzéchiell  Puis,  que  deviennent  les 
assertions  de  l'auteur  sur  1'  »  action  »  que  «  les  prêtres  et  les  évêques  •  » 
auraient  exercée,  selon  lui,  sur  l'art  de  Donatello,  comme  sur  celui 
de  Ghiberti  et  de  Lucca  délia  Robbia,  quand  on  se  trouve  en  face 
d'une  statue  équestre  élevée  à  la  gloire  d'un  capitaine  par  une  répu- 
blique, ou  devant  ces  statues  guerrières  ou  voluptueuses  :  le  David 
et  la  Judith,  qui  jamais  n'ont  été  admises  dans  un  lieu  saint,  et  qui 
ont  passé  de  l'atelier  de  l'artiste  dans  le  palais  d'un  Médicis?  Peut-on 
prétendre  encore  que  l'auteur  du  David  et  de  la  Judith  ait  été, 
jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  le  successeur  des  tailleurs  de  marbre  qui, 
pendant  tout  un  siècle,  avaient  travaillé  pour  les  façades  et  les  portes 

i.  P.  8. 
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décorées  des  églises  de  Florence?  Et  quand  Donatello  fondait  en 
bronze  deux  figures  de  l'Ancien  Testament,  pour  qu'un  amateur 
illustre  prît  plaisir  à  contempler  en  artiste  et  à  montrer  à  des  érudits 
quelques  œuvres  modernes  dignes  de  rivaliser  avec  celles  de  la 
Grèce,  ne  rappelait-il  pas  ces  Athéniens  qui  copiaient  à  Rome,  pour 
les  villas  des  patriciens  et  les  palais  des  empereurs,  les  images 
divines  qu'un  Polyclète  ou  un  Lysippe  avaient  sculptées  pour  les 
temples  de  leur  patrie? 

Il  serait  puéril  d'insister  sur  les  statues  commandées  à  Dona- 
tello par  Cosme  de  Médicis,  et  la  discussion  doit  se  concentrer  sur 
les  œuvres  que  le  maître  florentin,  entre  le  second  voyage  de  Rome 
et  la  fin  de  sa  carrière,  a  exécutées  pour  les  églises  et  les  oratoires. 

Parmi  les  statues  de  l'autel  de  Padoue  et  sur  les  bas-reliefs  des 
ambons  de  San  Lorenzo  on  relèvera  encore  d'indiscutables  imitations 
de  l'antiquité.  La  Sainte  Justine  du  Santo  est  une  Province  conquise 
qui  rend  hommage  à  un  César  ;  les  scènes  de  la  Passion,  à  San 
Lorenzo,  sont  surmontées  d'une  frise  oii  se  détachent  des  figures 
robustes  de  centaures  et  de  dompteurs  de  chevaux,  qui  rappellent 
les  colosses  de  Monte  Cavallo.  Dans  un  coin  du  bas-relief  qui 
représente  l'un  des  miracles  les  plus  naïvement  populaires  de  saint 
Antoine  :  l'âne  agenouillé  devant  le  Saint-Sacrement^  deux  figures 
assises  sont  des  copies  de  deux  statues  antiques  :  une  Source  et  un 
Fleuve.  Ce  ne  sont  pas  seulement  des  accessoires,  c'est  parfois  une 
scène  auguste  du  grand  drame  évangélique,  qui  est  composée  comme 
un  bas-relief  païen  :  Le  Christ  au  tombeau,  entouré  de  pleureuses 
échevelées,  c'est  Méléagre  pleuré  par  ses  sœurs^  tel  qu'on  le  voit 
représenté  sur  plusieurs  sarcophages  romains.  Rio,  qui  a  fait  le 
rapprochement,  a  crié  au  scandale  '. 

Sans  doute  on  ne  trouve  plus  rien  qui  rappelle  l'ordonnance 
des  bas-reliefs  antiques  dans  la  plupart  des  tableaux  de  bronze  oii 
Donatello  fait  représenter  la  légende  de  saint  Antoine  ou  la  Passion 
du  Christ  par  des  acteurs,  agités  de  mouvements  violents,  qui  for- 
ment des  groupes  confus  devant  des  décors  profonds.  Mais  —  et  ceci 
est  capital  —  ces  représentations  religieuses  rappellent  moins  encore 
le  moyen  âge  que  Rome  ou  la  Grèce. 


Pour  comprendre  à  fond  l'œuvre  du  grand  novateur  florentin, 
il  faut  songer,  devant  les  reliefs  de  Padoue  ou  de  San  Lorenzo,  ou 
i.  De  VArt  chrétien,  t.  I,  p.  332. 


404  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

devant  la  Cantovia  de  marbre,  à  ces  cathédrales  du  Nord  que 
M.  Reymond,  tout  le  premier,  ne  cesse  de  rappeler,  à  propos  des 
maîtres  de  la  Toscane. 

L'art  français  du  xu'^  et  du  xm'^  siècle  a  été  animé  d'un  effort 
d'affranchissement  dont  l'Italie  du  xv''  n'a  pas  dépassé  l'audace. 
Lorsqu'aux  environs  de  1150  la  sculpture,  longtemps  réduite  à  cou- 
vrir les  ivoires  et  les  orfèvreries  de  figurines  en  miniature,  ou  bien 
à  orner  les  chapiteaux  de  rinceaux  et  de  monstres,  se  reprend  à  étu- 
dier et  à  réaliser  en  pierre  la  forme  humaine,  pour  couvrir  bientôt 
les  façades  de  scènes  en  bas-relief  et  de  statues  grandes  comme 
nature,  un  événement  s'accomplit  dont  on  ne  saurait  assez  faire 
valoir  l'importance. 

La  résurrection  de  la  sculpture  monumentale,  qui  est  une  œuvre 
française,  a  eu  pour  l'avenir  des  arts  des  conséquences  plus  profondes 
et  plus  lointaines  que  l'imitation  de  la  sculpture  antique  dont  l'Italie 
a  donné  l'exemple.  La  sculpture,  en  effet,  au  moment  o\i  elle  repre- 
nait dans  les  temples  une  place  perdue  depuis  plusieurs  siècles,  ne 
trouvait  pas  de  modèles  immédiats,  en  pierre  ou  en  marbre,  et,  par 
ce  seul  fait,  il  devenait  impossible  qu'elle  se  pliât  désormais  à  la 
rigueur  des  formules  sacerdotales,  longtemps  respectées  comme  un 
dogme  en  images.  Cependant  l'art  nouveau,  après  avoir  brisé  le 
moule  hiératique  accepté  par  les  peintres  de  fresques  ou  de  vitraux 
pour  se  rapprocher  hardiment  du  peuple  et  se  répandre  joyeusement 
à  travers  le  pullulement  des  êtres  vivants,  demeura  en  France,  jus- 
qu'à la  fin  du  xiii'=  siècle,  un  art  purement  chrétien. 

Dans  le  monde  visible  auquel  leurs  yeux  s'ouvraient,  les 
sculpteurs  des  cathédrales  firent  deux  parts  bien  distinctes  ^  Tout  ce 
qui  n'avait  pas  forme  humaine,  les  feuillages  qui  devaient  revêtir 
la  corbeille  des  chapiteaux,  les  animaux  qui  faisaient  office  de  gar- 
gouilles, tout  l'univers  des  plantes  et  des  êtres  sans  âme,  les  artistes 
s'y  jouèrent  avec  une  liberté  heureuse,  multipliant,  au  gré  de  leur 
fantaisie,  les  rapprochements  les  plus  bizarres  et  les  combinaisons 
de  formes  les  plus  audacieuses. 

Mais  ces  artistes,  si  hardis  quand  ils  reproduisaient  en  pierre 
la  Nature  qui  n'a  pas  participé  à  la  Rédemption,  ne  traitent  encore 
la  figure  humaine  qu'avec  ménagement  et  respect.  Chaque  groupe 
est  conçu  d'après  une  tradition  ou  un  texte.  Chaque  statue,  chaque 

1.  J'ai  développé  ces  indications,  en  analysant  et  en  discutant  récemment  le 
très  savant  et  très  noble  livre  de  M.  Maie  sur  UArt  religieux  du  xnin  siècle  en 
France  {Revue  des  Deux  Mondes  du  l^'  mai). 
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personnage  d'un  bas-relief,  a  un  rôle  et  un  nom  :  c'est  un  prophète,  un 
apôtre,  un  saint,  ou  bien  l'allégorie  d'une  vertu  ou  d'une  science.  Cha- 
que silhouette  virile  ou  féminine  tient  sa  place  dans  une  scène  drama- 
tique où  se  manifeste  la  puissance  du  Créateur  et  la  vertu  des  saints, 
dans  un  cortège  de  témoins  augustes  qui  annoncent  ou  proclament 
les  vérités  suprêmes,  ou  encore  dans  les  rangs  de  ces  figurines  qui 
personnifient  les  forces  divines  et  diaboliques  en  lutte  dans  l'âme 
chrétienne.  Il  n'est  pas  jusqu'aux  images  familières  des  travaux  de 
chaque  mois,  des  métiers,  des  boutiques  de  drapiers,  qui  n'aient 
une  signification  édifiante  et  ne  viennent  attester  la  sainteté  du  tra- 
vail. Que  le  sculpteur  représente  le  Verbe  incarné  ou  bien  le  plus 
humble  des  moines  ou  des  laboureurs,  toujours  on  pourra  découvrir 
dans  la  statue  ou  la  figurine  l'expression  d'un  sentiment  chrétien,  ou 
tout  au  moins  derrière  l'image,  si  grossière  qu'elle  soit  et  si  vide,  une 
idée  chrétienne  que  le  prêtre  savait  dégager  et  le  fidèle  comprendre. 
L'artiste  du  xin'^  siècle  n'osera  point  sculpter  un  corps  humain,  nu 
ou  drapé,  pour  le  seul  plaisir  d'étudier  un  mouvement  ou  une  atti- 
tude, et  de  reproduire  une  forme  vivante  ;  il  ne  réduira  pas  la  créa- 
ture rachetée  par  le  sang  du  Christ  au  rôle  de  simple  figure  décora- 
tive, plaisante  aux  yeux  et  inutile  au  salut.  Toute  figure  humaine, 
sculptée  pour  une  cathédrale,  tient  dans  l'épopée  chrétienne  son 
personnage  ;  elle  a,  dirions-nous  dans  le  langage  de  la  philosophie 
moderne,  la  dignité  d'une  personne. 

Il  faut  faire  exception  pour  un  seul  ordre  de  figures  gracieuses 
et  inutiles,  qui  ont  forme  humaine  et  que  pourtant  l'artiste  semble 
disposer  sans  dessein  et  multiplier  sans  mesure.  Ce  sont  les  Anges. 
Aux  messagers  ailés  les  sculpteurs  du  moyen  âge,  comme  les  Livres 
saints,  n'ont  assigné  dans  les  drames  divins  d'autre  rôle  que  celui 
de  comparses.  Beaux  adolescents  qui  n'ont  pas  souffert  la  vie,  élus 
qui  jamais  n'ont  été  des  saints,  ils  forment  l'intermède  gracieux  des 
mystères  de  douleur  ou  de  gloire,  le  chœur  de  la  tragédie  chrétienne. 
Musiciens,  la  cithare  en  main,  ils  sont  l'accompagnement  du  poème 
sacré  dont  les  statues  et  les  bas-reliefs  sont  les  tercets.  Grands 
oiseaux  de  Dieu,  ils  ont  reçu,  dans  l'art  du  xiii°  siècle,  le  rôle  des 
figures  ailées  qui  n'ont  d'autre  raison  d'être  que  d'animer  la  pierre  et 
le  marbre  de  leur  vol  audacieux,  le  rôle  que  dans  l'art  antique 
avaient  joué  les  Victoires.  Les  anges  sculptés  par  les  imagiers  du 
Nord  ont  pris  parfois  une  ressemblance  étrange  avec  les  déesses  qui 
accompagnaient,  en  Grèce  ou  à  Rome,  les  sacrifices  et  les  batailles, 
et  dans  la  cathédrale  de  Reims,  qui  est  en  vérité  la  cathédrale  des 
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anges,  on  croit  voir,  sur  le  trumeau  d'un  portail,  une  suite  de  figu- 
rines athéniennes  descendues  de  la  balustrade  qui  entoure,  au  sommet 
de  l'Acropole,  la  chapelle  de  Pallas  Niké. 

Ainsi  le  sculpteur  de  Chartres,  d'Amiens  et  de  Reims,  semble 
user,  comme  il  lui  plaît,  des  motifs  qu'offrent  à  sa  fantaisie  les 
formes  végétales  et  animales  de  la  nature  visible  et  aussi  la  foule 
des  anges  qui  sont  l'ornement  de  la  création  invisible  et  comme  le 
décor  vivant  du  paradis.  Mais  dès  qu'il  s'agit  de  représenter,  au 
moyen  de  figures  humaines,  une  histoire  sacrée,  une  légende  de  saint, 
une  allégorie  théologique  ou  morale,  non  seulement  l'artiste  respecte 
les  indications  essentielles  de  l'iconographie  traditionnelle,  mais 
encore  il  ne  songe  à  introduire  dans  les  pieux  spectacles  qu'il  met  en 
scène  aucun  personnage  inutile  à  l'action  et  à  la  leçon. 

Ces  remarques,  que  nous  tirons  d'une  analyse  sommaire  de  la 
sculpture  française  du  xiii'=  siècle,  nous  pourrions  les  répéter  presque 
textuellement  à  propos  de  l'art  toscan  du  xiv°.  Un  Giotto,  un  Andréa 
Pisano,  maintiennent  entre  l'uniformité  solennelle  de  la  tradition  et 
la  confusion  tumultueuse  de  la  vie  le  même  compromis  que  les  ima- 
giers des  cathédrales.  Le  peintre  florentin,  dont  l'action  personnelle 
ébranla  toutes  les  écoles  d'artistes,  du  nord  au  sud  de  l'Italie,  ne  rompit 
point  dédaigneusement  avec  les  leçons  des  Grecs  qui  avaient  été,  au 
xiii'=  siècle,  les  maîtres  de  la  Toscane.  La  plupart  des  compositions 
qu'il  animait  d'une  vie  toute  nouvelle  reproduisaient  encore,  dans 
leurs  grandes  lignes,  le  schéma  byzantin.  Celles  que  Giotto  imagina 
lui-même  sont  plus  simples  encore  et  plus  concentrées  que  celles  qu'il 
a  empruntées  à  une  tradition  séculaire.  Pas  un  personnage,  pas  un 
geste,  pas  un  détail  de  décor  ne  sont  inutiles  à  l'effet  de  la  scène  que  le 
grand  dramaturge  a  suspendue  au  moment  le  plus  pathétique.  Rien 
n'est  donné  à  la  vaine  curiosité  des  yeux;  tout  parle  à  l'esprit  capable 
d'accueillir  de  telles  paroles,  tout  est  expression,  tout  est  pensée. 
Dans  la  chapelle  de  l'Arena,  à  Padoue,  l'éloquence  la  plus  simple  et 
la  plus  grave  qu'un  artiste  ait  jamais  possédée  peut  provoquer 
encore  les  émotions  les  plus  profondes  que  l'art  chrétien  soit  capable 
d'inspirer.  Les  leçons  du  grand  simplificateur,  au  génie  classique, 
imposèrent  pour  un  siècle  aux  artistes  de  Florence  l'habitude  chré- 
tienne de  ne  point  peindre  ou  sculpter  une  figure  qui  n'eût  une  âme. 
Et  du  vivant  de  Donatello,  l'art  tout  pénétré  de  foi,  qui  successivement 
avait  reçu  son  expression  parfaite  dans  les  cathédrales  françaises  et 
dans  les  fresques  toscanes,  reprit  à  Florence  une  jeunesse  nouvelle. 
Le  saint  de  Fiesole  et  Lucca  délia  Robbia,  le  Fra  Angelico  de  la  sculp- 
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turc,  peignirent  et  modelèrent  avec  ce  double  respect  du  sujet  sacré 
et  de  la  figure  humaine  sans  lequel  il  n'y  a  pas  d'art  chrétien. 

Le  choc  est  violent,  quand  de  ce  monde  paisible  et  ravi, 
de  ces  peintures  qui  enferment  toute  une  psychologie  des  saints,  et 
de  ces  reliefs  de  marbre 
ou  de  terre  émaillée  où 
desfiguressereinesprient 
et  adorent,  on  passe  aux 
bizarreries  et  aux  vio- 
lences de  Donatello.  A 
peine  a-t-on  dépassé, 
dans  la  série  des  œuvres 
du  maître,  les  statues 
pensives  et  sévères  de  la 
cathédrale  et  d'Or  San 
Michèle,  qu'apparaissent 
des  nouveautés  scanda- 
leuses. Faire  de  deux 
prophètes  un  philosophe 
ironique  et  un  grotesque 
connu  de  tous  les  gamins 
de  Florence,  c'est  se  mo- 
quer au  moins  de  l'un 
des  deux  Testaments.  Il 
suffit  de  voir  le  Pogge  et 
le  Zuccone ,  grimaçant 
dans  leur  niche  du  Cam- 
panile, pour  comprendre 
que,  dans  l'art  comme 
dans  le  dogme,  quiconque 
abandonne  la  tradition 
est  sorti  du  christianisme 
tel  que  l'avait  compris  le 
moyen  âge.  Toute  fantaisie  individuelle  en  un  sujet  sacré  touche 
à  l'hérésie.  Celui-là  n'est  plus  un  artiste  chrétien  qui,  dans  la 
fierté  de  sa  force  créatrice,  dédaigne  les  modèles  consacrés  par  la 
piété  d'un  peuple  et  ne  veut  plus  présenter  aux  simples  des  images 
intelligibles  pour  tous,  dont  les  grandes  lignes  se  reproduiront  pen- 
dant plusieurs  vies  d'hommes  et  dont  l'aïeule  saura  dire  le  sens  à 
l'enfant.  Je  le  demande  :  que  pouvaient  penser  les  illettrés  de  Flo- 


LA     VIERGE 
(Aulel  du  Santo,  Padoue.) 
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l'ence  quand  ils  entraient  dans  l'église  des  Médicis  et  qu'ils  voyaient, 
sur  les  ambons  de  bronze,  cette  mêlée  de  figures  inconnues,  où  pas 
un  geste,  pas  une  expression  ne  les  aidaient  à  comprendre  qu'il 
s'agissait  des  Saintes  Femmes  au  tombeau,  de  la  Descente  aux  Limbes 
ou  de  la  Pentecôte?  Et  les  pèlerins  venus  de  la  plaine  lombarde  ou 
de  l'Apennin  des  Marches  au  Santo  de  Padoue,  pouvaient-ils  recon- 
naître la  Mère  des  aflligés  sur  l'autel  oîi  les  attendait  cette  Vierge 
impassible  et  dure,  cette  idole  de  bronze  noir,  qui  semble  présenter 
son  Fils  non  comme  une  espérance,  mais  comme  une  énigme,  cette 
déesse  à  la  haute  couronne,  debout  entre  les  deux  sphinx  qui  ornent 
les  bras  de  son  trône,  cette  Cybèle  dont  la  maternité  divine  eût 
pu  être  adorée  avant  l'ère  de  grâce? 

Ce  n'est  pas  seulement  en  prenant  d'étranges  libertés  avec  les 
figures  saintes  que  Donatello  rompt  audacieusement  avec  le  christia- 
nisme du  moyen  âge:  c'est  plus  encore  en  introduisant  dans  les 
scènes  sacrées  des  figures  profanes  et  iniUih's.  L'action,  miracle  ou 
mystère,  disparaît  au  milieu  d'une  foule.  Et,  certes,  on  ne  s'étonnera 
pas  de  voir  des  spectateurs  ameutés  par  la  renommée  du  Thauma- 
turge de  Padoue  au  moment  oi;i  celui-ci  tire  la  pierre  du  cœur  de 
l'avare  ou  donne  la  parole  au  nouveau-né.  Mais  déjà  l'on  peut  être 
surpris  que  ces  hommes  à  demi  nus  et  ces  femmes  dévêtues  jusqu'à 
la  ceinture  s'étouffent  autour  d'un  miracle  de  saint  Antoine  comme 
autour  d'un  accident  vulgaire,  et  marquent  par  des  gestes  violents 
un  étonnement  physique,  sans  qu'un  regard  s'illumine  à  l'idée  que 
Dieu  passe!  Et  que  dire,  quand  les  mômes  coureurs  affolés,  les 
mêmes  femmes  échevelées  se  heurtent  au  milieu  d'une  Crucifixion' 
ou  d'une  Descente  de  Croix-,  prêts  à  renverser,  dans  la  furie  qui 
les  emporte,  les  Saintes  Femmes  et  la  Vierge  abîmée  dans  sa  dou- 
leur au  pied  du  Crucifix? 

Il  faut  noter  ici  que  l'art  chrétien  du  moyen  âge  avait  laissé 
peu  de  place  à  la  représentation  des  foules.  L'art  byzantin  ne  les 
introduit,  par  groupes  symétriques,  que  dans  le  Jugement  dernier. 
Les  spectateurs  des  grands  scènes  peintes  par  Giotto  sont  peu  nom- 
breux, et  chacun  d'eux  participe  au  drame,  en  acteur,  par  un  geste 
ou  un  regard.  Déjà  pourtant,  au  milieu  de  ces  Florentins  en  cha- 
peron qui  accompagnent  les  scènes  de  l'enfance  du  Christ  ou  suivent 

1.  Voir  la  grande  plaquette  du  Bargello.  La  Crucifixion  sur  l'un  des  ambons 
de  San  Lorenzo  est  un  travail  d'élève  dont  la  composition  n'appartient  pas  plus 
à  Donatello  que  l'exécution  épaisse  et  lourde. 

3.  Ambon  de  San  Lorenzo. 
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les  étapes  de  la  vie  de  saint  François,  on  reconnaît  quelques  portraits 
dont  l'artiste  s'est  complu  à  accentuer  les  profils.  L'apparition  de  ces 
contemporains  du  peintre,  dans  le  nombre  des  assistants  qui  con- 
templent en  croyants  les  mystères  de  l'Evangile  et  les  miracles  des 
saintes  vies,  est  peut-être  le  premier  indice  des  transformations 
profondes  qui  vont  se  produire  dans  l'art  italien. 

Du  vivant  de  Giotto,  les  peintres  siennois  s'enhardissent  à 
représenter  dans  des  séries  de  scènes  pieuses  des  personnages  qui 
ne  concourent  pas  à  l'action  ;  ces  artistes,  épris  avant  les  Flo- 
rentins des  couleurs  précieuses  et  des  riches  parures,  se  divertis- 
sent à  détailler  les  costumes  compliqués  et  les  cortèges  brillants  : 
telle  Crucifixion  de  Pictro  Lorcnzetti,  à  Assise,  est  envahie  par  un 
escadron  d'hommes  d'armes  aux  casques  prodigieux.  A  la  fin  du| 
xiv"^  siècle,  les  peintres  de  Vérone,  Avanzo  et  Altichieri,  ces  ancêtres 
de  Pisanello,  déploient  sur  les  murs  de  deux  chapelles  de  Padoue 
des  scènes  peuplées  de  nombreux  personnages,  où  déjà  les  histoires 
de  sainte  Catherine  et  de  saint  Georges  semblent  n'être  qu'un 
prétexte  à  des  exhibitions  de  cavaliers  bariolés  et  de  guerriers 
exotiques.  Et,  à  mesure  que  l'art  du  xv°  siècle  s'épanouit,  la  foule 
indifférente  gagne  du  terrain  dans  les  représentations  religieuses  ; 
les  spcctaleurs  encombrent  l'estrade  du  «  mystère  ».  Benozzo  Gozzoli, 
qu'il  représentât  les  rois  Mages  ou  la  vie  de  saint  Augustin  (San 
Gimignano),  restait  le  peintre  des  animaux  bigarrés,  des  badauds 
aux  mines  naïves  et  des  cortèges  princiers  ;  le  bon  Ghirlandajo  faisait 
une  place  dans  les  scènes  de  la  vie  du  Baptiste  pour  tous  les  amis 
des  Médicis.  Or,  ce  qui  nous  paraît  aujourd'hui  une  innocente  et 
charmante  fantaisie  d'artistes,  émut  d'indignation  les  âmes  rares  en 
qui  revivait  encore  le  christianisme  ancien  :  la  présence  des  por- 
traits de  contemporains  dans  les  peintures  religieuses  fut  dénoncée 
comme  une  des  impiétés  de  l'art  llorentin  par  la  redoutable  voix  de 
Savonarole. 

Donatello,  plus  hardi  cent  fois  que  les  peintres  doux  et  graves 
qui  ont  attiré  sur  leur  tête  les  anathèmes  du  dominicain,  ne  mêla 
point  aux  scènes  sacrées  la  vie  familière  et  quotidienne,  mais  il  laissa 
envahir  ses  bas-reliefs  par  un  flot  vivant  de  figures  nues  ou  enve- 
loppées de  draperies  qui  semblaient  collées  aux  membres  par  un 
vent  de  tempête.  Le  premier  entre  les  artistes  toscans,  il  troubla 
l'ordonnance  des  saintes  tragédies  en  y  jetant  une  foule,  non  point 
pour  prendre  occasion  de  ciseler  des  détails  de  costume  ou  de 
modeler  des  portraits,  mais  pour  se  donner  la  joie  de  caresser  les 
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formes  de  corps  nerveux  et  fiers,  dans  leur  beauté  à  peine  voilée. 

Ces  études  d'après  l'antique  ou  le  modèle  vivant,  que  l'artiste  a 
campées  au  milieu  des  scènes  religieuses,  deviennent  parfois  aussi 
étrangères  au  drame  sacré  qui  se  passe  auprès  d'elles  que  peu- 
vent l'être  les  palmettes  d'une  frise  ou  les  volutes  d'un  chapiteau. 
Sur  les  ambons  de  San  Lorenzo,  des  ligures  viriles  se  détachent  des 
bas-reliefs  et  viennent  se  planter  debout  devant  les  pilastres  qui 
séparent  les  tableaux.  La  créature  humaine,  dans  de  tels  exemples, 
n'est  plus  pour  l'artiste  qu'une  vaine  arabesque  qui  fait  corps  avec 
l'architeclure.  Tandis  que  Ghiberti  et  Lucca  délia  Robbia  emprun- 
taient leur  décoration  à  la  flore  de  leur  pays,  et  reprenaient  en  Italie 
la  tentative  la  plus  féconde  des  sculpteurs  français  du  xiii"  siècle, 
Donatello  dédaigne  le  décor  végétal  :  il  compose  ses  ornements  avec 
des  détails  de  sculpture  romaine  et  avec  des  figurines  drapées  ou 
nues  ;  en  même  temps  qu'il  emprunte  à  Michelozzo  le  décor  antique, 
il  crée,  un  siècle  avant  Michel-Ange  ',  la  nouveauté  la  plus  contraire 
à  l'esprit  même  de  l'art  du  moyen  âge,  ce  que  l'on  peut  appeler 
le  <(  décor  humain  ». 

Les  figures  dont  Donatello  a  disposé  les  groupes  et  les  chœurs 
pour  former  ces  combinaisons  de  lignes  souples  et  sinueuses  que 
Ghibei'ti  obtenait  en  déployant  des  guirlandes,  sont,  il  est  vrai, 
pour  la  plupart,  des  enfants  ailés.  Et  l'on  pourrait  croire  tout  d'abord 
que  le  sculpteur  florentin  n'a  pas  été  beaucoup  plus  téméraire  que 
les  imagiers  qui  ont  traité  les  figures  d'anges  comme  de  purs 
motifs  de  décoi'ation,  comme  des  fleurs  célestes.  L'art  du  xv"  siècle, 
au  moment  oii  il  semble  se  détacher  de  la  tradition,  renverse  la 
proportion  que  les  sculpteurs  des  cathédrales  avaient  maintenue 
entre  la  représentation  des  hommes  et  celle  des  anges.  Les  êtres 
juvéniles,  qui  n'ont  d'autre  rôle  que  de  rayonner  de  grâce  et  de  joie, 
se  multiplient  déjà  sur  les  reliefs  de  Ghiberti  et  de  Lucca  délia  Robbia. 
Ils  se  groupent  parfois  pour  former  à  eux  seuls  toute  une  grande 
œuvre  d'art  destinée  à  l'ornement  d'une  église. 

Au  commencement  du  xiv"   siècle,    le  sculpteur  pisan   qui   a 

1.  Il  faut  rappeler  les  lignes  éloquentes  que  M.  Klaczko  consacre  à  la  voûte 
de  la  Sixtine  :  «  Ce  qui,  dans  Fimmense  composition,  devait  frapper  dès  l'abord, 
j'imagine,  les  premiers  visiteurs,  c'était  l'emploi  qui  y  était  fait  de  la  ligure 
humaine  pour  des  fins  aussi  multiples  que  disparates.  Ce  monde  de  Michel-Ange 
ne  connaissait  qu'un  seul  règne,  celui  de  l'homme,  à  l'exclusion  de  tous  les 
autres  règnes  de  la  nature»  ;  et  loute  la  page  qui  suit  {Rome  et  la  Renaissance. 
Revue  des  Deux  Mondes,  1896,  t.  VI,  p.  763) 
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décoré,  pour  la  cathédrale  de  sa  patrie,  une  tribune  aux  chanteurs,  y 
a  représenté,  en  statues  et  en  bas-reliefs,  avec  le  cortège  des  Pro- 
phètes, des  Evangélistes  et  des  Vertus  cardinales,  tout  le  ((  Mystère 
du  Nouveau  Testament  »,  depuis  la  Nativité  jusqu'au  Jugement  der- 
nier. Au  milieu  du  xv°  siè- 
cle, Lucca  délia  Robbia  et 
Douatello  ont  sculpté  en 
même  temps,  pour  la  ca- 
thédrale de  Florence,  deux 
canlorie  rivales,  oii  l'on 
ne  trouve  plus  ni  une  his- 
toire évangélique,  ni  une 
allégorie  morale,  mais 
simplement  des  enfants 
qui  chantent  et  qui  dan- 
sent. Dans  ces  deux  suites 
de  bas-reliefs  qui  se  font 
face  comme  pour  se  dis- 
puter l'admiration  des  siè- 
cles, il  semble  au  premier 
abord  que  le  thème  soit 
identique  ;  et  cependant 
c'est  pour  le  spectateur 
placé  entre  les  deux  œu- 
vres, dans  la  salle  de  l'O- 
péra del  Duomo,  que  doit 
éclater  avec  la  plus  par- 
faite évidence  l'opposition 
flagrante  de  l'art  pieux  et 
recueilli  de  Lucca  délia 
Robbia  et  de  l'art  fougueux 
et  profane  de  Donatello. 

Sur    la    cantoria    de 
Lucca,  un  texte  est  gravé,  un  fragment  de  psaume.  Et  voici  que  les 
bas-reliefs,  docilement  et  respectueusement,  illustrent  mot  à  mot  le 
chant  sacré  '.  Laudate  Deum  in  sono  tuhae  :  les  trompettes  alignées 
comme  au  front  d'une  troupe  guerrière  lancent  leurs  éclats  et  entraî- 

1.  M.  Reymond  qui  publie  une  reproduction  très  délicate  de  ce  monumant 
exquis,  a  fort  justement  souligné  celte  concordance  du  texte  et  de  l'œuvre  d'art 
(p.  184). 
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nent  les  danses  ;  laudate  eum  in  psalterio  et  cithara  :  deux  groupes 
d'adolescents,  vêtus  de  longues  tuniques,  comme  des  vierges,  cares- 
sent en  souriant  les  cordes  de  leurs  instruments  ;  laudate  eum  in 
tympano  :  et  la  danse  reprend  au  choc  des  tambourins  ;  et  choro  :  le 
chœur  se  déroule,  sans  musiciens;  laudate  eum  in  chordis  et  organo  : 
au  milieu  d'im  groupe  attentif,  un  enfant  debout  joue  de  la  guitare, 
tandis  qu'un  autre,  vêtu  d'une  chlamyde,  touche  un  petit  orgue  fait 
pour  une  sainte  Cécile  ;  laudate  eum  in  cymbalis  bene  sonantibus  : 
et  tambours  de  basque  et  grelots  de  résonner  ;  laudate  eum  in 
cymbalis  jubilationis  :  et  les  enfants,  en  frappant  leurs  cymbales, 
dansent,  pour  traduire  la  sainte  allégresse  exprimée  par  le  psalmiste. 

Tournons-nous  maintenant  vers  le  long  bas-relief  oîi  se  déroule 
le  chœur  de  danse  imaginé  par  Donatello.  Quel  est  le  texte  sacré  qui 
pourrait  s'appliquer  à  cette  bacchanale?  Que  viennent  enseigner  aux 
hommes  ou  chanter  à  Dieu  ces  innombrables  enfants  nus  qui 
courent  et  se  jouent,  ici,  comme  sur  le  baptistère  de  Sienne,  le 
tabernacle  de  Saint-Pierre  de  Rome,  la  chaire  de  Prato,  l'autel  de 
Padoue,  les  ambons  de  l'église  des  Médicis,  qui  ornent  indifférem- 
ment la  selle  de  Gattamelata,  et,  sur  l'autel  du  Santo,  la  dalmatique 
de  saint  Daniel  ?  Sont-ils  vraiment  descendus  du  ciel,  avec  leurs 
ailes  de  passereaux  ?  Sont-ils  au  moins  les  jeunes  frères  des  ado- 
lescents de  Lucca  délia  Robbia,  graves  et  purs  comme  des  enfants 
de  chœur?  Devant  quelle  arche  forment-ils  leurs  rondes  impétueuses? 
Quel  baptême  a  touché  leur  front? 

Il  faut  le  reconnaître,  ces  enfants  que  Donatello  a  mis  partout, 
<(  comme  une  signature  »,  ne  sont  pas  des  Anges,  mais  des  Amours. 
Ils  ne  se  sont  point  détachés  des  bas-reliefs  qui  ornaient  d^anciennes 
églises,  mais  des  sarcophages  où  ils  veillaient  sur  la  cendre  d'un 
païen,  génies  dont  l'enfance  insoucieuse  rappelait,  à  côté  de  la  mort, 
la  vie  toujours  renaissante.  Ils  pullulent  dans  l'œuvre  du  maître 
florentin,  comme  autrefois  sur  les  lambris  des  villas  d'Alexandrie  et 
d'Herculanum.  Le  cortège  qu'ils  ont  quitté  pour  venir  former  leurs 
chœurs  de  danse  au  milieu  des  églises  d'Italie  n'est  pas  le  cortège 
de  la  Vierge  Marie,  mais  celui  de  la  Force  divine  chantée  par  Lucrèce. 
Ils  sont  les  Eros  qui  remplissent  le  monde  de  leurs  jeux  libertins, 
les  Désirs  ailés  qui  vont  enflammant  toute  chair  de  l'Amour  maudit 
par  la  Foi.  Ces  messagers  de  la  Nature  ennemie  du  Christianisme, 
ces  anges  de  Vénus,  dont  la  foule  conquérante  a  pris  possession 
de  l'œuvre  de  Donatello,  se  montrent  à  nous  comme  les  claires 
allégories  où  l'on  peut  lire  le  vrai  sens  de  cette  œuvre,  qui  est  la 
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glorification  de  la  forme  vivante,  et  qui,  séparée  de  la  tradition  et 
de  la  pensée  chrétienne,  n'a  représenté  les  grands  drames  religieux 
que  pour  y  exalter,  jusque  dans  le  désespoir  et  dans  l'agonie,  l'énergie 
et  les  passions  humaines,  comme  autrefois  sculpteurs  et  peintres 
avaient  célébré,  à  propos  des  Dieux,  la  force  et  la  beauté  mortelles, 
avant  qu'eût  triomphé  la  religion  nouvelle  qui  devait  confier  à  do 
longues  générations  d'artistes  la  mission  d'enseigner  par  la  ligne  et 
par  la  couleur  une  Révélation  et  une  morale. 


Si  l'analyse  rapide  que  je  viens  de  tenter  n'est  point  fautive, 
elle  établit,  je  crois,  contre  M.  Reymond,  qu'il  faut  faire  à  Donatello 
sa  place  dans  l'histoire,  non  à  la  fin  du  moyen  âge  et  à  la  suite  des 
marbriers  florentins  ou  des  sculpteurs  du  Nor^d,  mais  bien  à  Tauroro 
d'une  ère  qui  s'ouvre,  en  tète  des  ciseleurs  de  bronze  qui  semblent 
préparer  l'œuvre  du  xvi'^  siècle,  tandis  que  les  tailleurs  de  marbre, 
comme  Mino  et  Rossellino,  continuent  l'œuvre  du  xiv%  avec  une 
tendre  dévotion.  M.  Reymond  lui-même  n'a-t-il  pas  avoué,  dans  un 
passage  unique,  que  Donatello  cherchait  sans  cesse  «  des  formes  d'art 
tout  à  fait  nouvelles  »  ?  Nous  pourrions  nous  contenter  d'un  témoi- 
gnage aussi  inattendu.  Mais,  pour  prouver,  sans  conteste,  que  le 
sculpteur  florentin  est,  comme  artiste,  le  premier  et  non  le  moins 
audacieux  des  hérétiques  et  des  impies  de  la  Renaissance,  j'ai  voulu 
trouver  un  texte  qui  contînt  la  condamnation  formelle  et  comme 
l'excommunication  de  son  œuvre.  Ce  texte,  le  voici  :  on  ne  songera 
pas,  je  pense,  à  en  récuser  l'autorité,  car  le  passage  est  de  saint 
Jean  et  la  traduction  de  Pascal.  C'est  la  définition  la  plus  tran- 
chante qui  ait  été  donnée  des  actes  et  des  œuvres  qui  ne  sont  pas 
chré liens.  «  Tout  ce  qui  est  dans  le  monde  »,  écrit,  d'après  l'évangé- 
liste,  le  plus  saint  des  philosophes,  —  c'est-à-dire  tout  ce  qui  reste 
hors  du  christianisme,  —  «  est  concupiscence  des  yeux,  et  concu- 
piscence de  la  chair,  et  orgueil  de  la  vie.  »  Des  paroles  aussi  pro- 
fondes pénètrent  plus  avant  dans  le  sens  des  œuvres  d'art  que  les 
esthétiques  les  plus  curieuses.  La  double  concupiscence,  celle  des 
couleurs  opulentes  et  de  la  richesse  insolente,  comme  celle  des 
beaux  corps  et  de  la  nudité  faite  pour  l'amour,  n'est-ce  pas  tout 
l'art  vénitien  dans  la  splendeur  de  sa  beauté  païenne?  Et  «  l'orgueil 
de  la  vie  »,  n'est-ce  pas  tout  Donatello  ? 

E.     BERTAUX 
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VI 

Quels  souffles  de  liberté,  d'hé- 
roïsme, d'amour  !  Quels  sons  de  lyre, 
quel  To  Pœan!  Quelles  thrènes  et 
quelles  nénies  aussi  !  C'est  le  vent 
d'Hellade  et  d'Ionie;  c'est  la  tiède 
mousson  des  mers  grecques.  Aux 
rayons  d'Hélios  se  sont  dissous  en 
fumées  les  palais  hantés  et  les  sorti- 
lèges :  un  torrent  de  limpide  poésie 
s'épand  sur  des  dieux  et  des  hommes 
que  leur  beauté  fait  égaux  et  que 
l'art  confond  dans  un  culte  identique. 

Vivons  longuement   d'abord  en 
un  tableau  que  Gustave  Moreau,  sous 
l'inspiration   de  la  grande  épopée,  a 
créé  simple,  triste  et  calme. 
•■  pér.,  t.  XXI,  p.  b,  189,  299,  et  t.  XXII,  p.  87. 
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Elle  est  reine  assurément,  dans  la  majesté  de  sa  grâce  superbe, 
celle  qui  marche  seule  sur  les  remparts  de  cette  haute  cité.  A  sa 
despotique  langueur,  à  je  ne  sais  quelle  passivité  hautaine  se  mar- 
que sa  noblesse.  Elle  est  reine  et  semble  captive  ;  ses  doigts  retien- 
nent une  fleur  cueillie  dans  un  mystérieux  jardin  suspendu,  loin 
de  ces  terrasses  crénelées  ;  son  vi- 
sage n'exprime  aucune  anxieuse 
contrainte  ;  et  pourtant,  elle  ne  sait 
rien  de  l'heure;  sa  pensée  vole  au 
loin;  ses  yeux  interrogent  les  plai- 
nes familières,  cherchent  sur  l'ho- 
rizon des  présages  ou  des  souvenirs  : 
yeux  sans  colère  et  sans  regrets, 
sans  désir  et  sans  pitié,  qui,  ce 
semble,  ne  se  sont  jamais  humiliés 
ni  mouillés  de  pleurs  ;  car,  si  les 
détresses  humaines  peuvent  atten- 
drir parfois  les  Olympiens  eux- 
mêmes,  cette  femme  n'a  pas  de 
regard  pour  le  deuil  qui  monte  au 
bord  de  son  manteau.  Ainsi  mar- 
chent insensibles  ceux  que  la  Né- 
mésis  guide  occultement  par  la 
main,  les  dociles  et  froids  servi- 
teurs des  rancunes  divines. 

Or,  ce  que  ne  daigne  point  voir 
cette  royale  esclave,  c'est  l'agonie 
d'un  peuple  éperdu.  Un  enlacement 
de  victimes  navrées  à  mort  se  dé- 
noue à  ses  pieds,  comme  accourt  se 
briser  sur  le  roc  une  vague.  On 
s'est  battu  tout  le  jour  ;  la  guerre  mugit  autour  des  murs,  et,  d'un 
dernier  élan,  les  vaincus  viennent  s'amonceler  là,  souhaitant  dans 
leur  cœur  d'expirer  à  cette  place  oii  passe  chaque  soir  une  prome- 
neuse si  belle.  On  dirait  qu'ils  se  sont  rués  sur  un  bûcher  volontaire. 
L"hommage  de  leur  vie,  que  ces  guerriers,  ces  princes,  ces  poètes 
adressent  en  vain  à  l'idole  errante,  se  lit  sur  leurs  fronts  ;  un  vague 
sourire  passe  sur  leurs  traits  blêmis  ;  leurs  membres  paralysés  se 
détendent,  leurs  lèvres  s'amollissent,  et  de  l'hécatombe  oîi  ces  étranges 
victimes  se  sont  offertes  s'exhalent,  non  des  imprécations  nid'amères 
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paroles,  mais  des  soupirs  apaisés,  une  plainte  d'enfants  qui  s'endor- 
ment sous  la  consolation  d'une  caresse  aimée. 

Puis,  une  harmonie  memnonicnne  répond  à  ces  sanglots  étouffés 
et  paraît  sortir  des  enceintes  cyclopéennes,  des  tours  de  cette  autre 
Ecbatane  ;  des  menaces  nouvelles  flamboient  au  ciel  ;  le  soleil  se 
noie  dans  le  sang;  des  fumées  montent  ;  le  tableau,  drame  immense, 
respire  le  carnage  et  la  volupté.  Oîi  sommes-nous  donc,  dans  le 
recul  des  siècles,  sinon  à  Troie  la  grande,  et  pour  qui  mouraient 
ainsi  en  souriant  les  plus  beaux  des  hommes,  sinon  pour  la  fille  du 
Cygne,  pour  Hélène  ? 

Les  plus  vieux  chants  du  monde  occidental  sont  pleins  du  fracas 
de  la  guerre,  fléau  suscité  par  l'éternelle  jalousie  des  dieux^  et  la 
mêlée  des  races  autour  des  murs  de  Troie,  mythe  ou  réalité  amplifiée 
de  la  préhistoire,  est  demeurée  nonparcille.  Les  malheurs  de 
l'obscure  petite  cité  passent  en  renommée  ceux  de  vastes  empires; 
s'ils  nous  émeuvent  encore,  c'est  que  sur  tant  de  ruines  se  dresse 
une  idéale  statue  de  la  Fatalité,  l'enfant  qui  déchaîna  la  discorde,  le 
jouet  de  Vénus  irritée.  L'ombre  d'Hélène  couvre  toute  Viliade ;  sa 
beauté  est  la  plus  ancienne  incarnation  du  mal  dans  la  poésie  des 
races  aryennes  ;  Gustave  Moreau  devait  arriver  à  elle,  écarter  ses 
longs  voiles,  la  contempler,  la  déifier. 

H  n'est  point,  en  effet,  de  plus  douce  et  plus  cruelle  image  de  la 
Prédestination  —  les  poètes  de  tous  les  temps  ne  l'ont-ils  pas,  du 
moins,  choisie  pour  ce  rôle  surhumain  ?  —  Ravie  à  l'âge  de  dix  ans 
par  Thésée,  dans  le  temple  de  Diane  oii  elle  dansait,  sa  beauté  fait 
d'Hélène  un  vivant  trophée  qui  passe  de  main  en  main.  Abandonnée, 
Achille  s'empare  d'elle  un  instant  pour  la  céder  bientôt  à  Patrocle. 
Ses  premiers  poursuivants  sont  d'ailleurs  toute  la  chevalerie  de 
la  Grèce  héroïque;  mais,  à  peine  échue  à  Ménélas,  qui  fait  d'elle 
l'épouse  respectée,  Paris,  le  beau  pasteur,  l'entraîne  au  delà  les  mers 
dans  cette  Ilion  dont  la  perte  est  désormais  écrite.  Et,  pendant  dix 
ans,  du  palais  de  Priam,  l'exilée  assiste  aux  combats  de  deux  peuples  ; 
elle  est  l'enjeu  de  leurs  assauts,  car  elle  ne  saurait  rester  sans 
maître  :  le  faible  Paris  tombé,  elle  ouvre  à  Déiphobe  l'accès  du 
gynécée  ;  et  lorsque^  parmi  l'horreur  du  sac  final,  Ménélas  se  ressai- 
sit d'elle,  c'est  pour  la  ramener  sans  récrimination  dans  Argos,  où 
les  honneurs  royaux  salueront  vite  son  retour. 

Voilà  le  chef-d'œuvre  des  dieux.  Plus  terribles  cent  fois  que 
quand   ils   fabriquent  un    monstre  paradoxal,  ils  ont   simplement 
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doté  de  la  beauté  parfaite  une  créature  qui  ne  saurait  posséder 
d'autre  attribut.  «  La  plus  belle  des  femmes  »  —  ainsi  la  désigne  tou- 
jours Homère  —  est  décente  et  noble,  grave  et  résignée,  innocente 
enfin  et  sans  volonté  ;  nul  désir,  nulle  passion  ne  l'agitent;  nul  malé- 
fice ne  la  dépare;  absorbée  en  une  obéissante  candeur,  elle  garde  au 
milieu  des  rapts,  des  échanges,  des  hyménées  criminels,  la  frigidité 
d'un  marbre  et  l'inertie  d'un  simulacre.  La  fantaisie  divine  a  disposé 
de  sa  chair,  et  muette  à  jamais  est  son  âme. 

Ni  le  Sphinx  ni  l'Hydre  n'ont  répandu  tant  de  sang  qu'une 
Hélène  ne  fit  ;  sang  grec  et  sang  troyen  mêlés  en  fleuves.  Un  Hector, 
une  Hécube,  un  Priam,  un  Patrocle  construisent  le  troupeau  des 
Mânes  qu'elle  envoie  par  myriades  à  l'Hadès.  Pourtant,  une  louange 
éternelle  l'enveloppe,  unanime  ;  cette  beauté  qui  sème  la  mort 
—  on  cherche  sur  sa  tête  l'épervier  signe  de  mort  du  symbolisme 
égyptien  —  est  dans  le  même  temps  un  talisman  vénéré.  Ferment 
de  guerre,  levain  de  haine  et  d'amour,  elle  est  sacrée,  elle  est 
bénie  de  tous.  Les  vieillards  assis  aux  portes  de  Scées^  dans  Ilion, 
se  lèvent  à  son  approche  et  murmurent  à  voix  basse  ;  «  Certes,  ce 
n'est  pas  sans  raison  que  les  Troyens  et  les  Achéens  aux  belles 
cnémides  endurent  pour  une  telle  femme  des  maux  si  afi"reux;  elle 
ressemble  aux  déesses  immortelles  ».  «  Ma  fille,  lui  dit  le  vieux 
Priam,  à  mes  yeux  tu  n'es  pas  coupable.  »  Quintus  de  Smyrne  la 
dépeint  sortant  de  Troie  en  feu,  parmi  les  nobles  captives  conduites 
aux  vaisseaux  des  Grecs  :  «  Tout  autour,  les  phalanges  étaient 
éblouies  en  voyant  l'éclat  et  la  merveille  aimable  de  cette  beauté 
sans  défaut,  et  personne  n'osa  l'attaquer  de  traits  méchants  ;  mais 
ils  la  regardaient  comme  une  divinité,  avec  délices  ;  car  elle  leur 
apparut  comme  l'objet  désiré.  »  Electre,  dans  ÏOreste  d'Euripide, 
insulte  d'abord  Hélène,  lorsque  celle-ci  rentre  de  nuit  dans  Argos, 
«  craignant  les  pères  de  ceux  qui  sont  morts  sous  les  murs  de 
Troie  »  ;  mais  bientôt  le  charme  gagne  la  sombre  vierge  et  lui 
arrache  un  cri  d'envie  :  «  0  beauté  !  que  tu  es  fatale  aux  mortels  et 
que  tu  es  précieuse  à  qui  te  possède  !  Hélène  est  toujours  la  femme 
d'autrefois.  » 

Tout  cela,  Gustave  Moreau  le  savait  et  voulait  l'inclure  en  son 
œuvre  d'artiste.  Le  cri  d'Electre,  il  l'a  entendu  ;  il  l'a  modifié  légère- 
ment en  celui-ci  :  «  La  Femme  est  toujours  l'Hélène  d'autrefois.  » 
Un  sujet  de  méditation  infinie,  qui  se  peut  envisager  sous  diverses 
faces,  éveillant  tour  à  tour  l'efl'roi,  la  compassion  et  la  sympathie 
philosophiques,  tel  est  le  thème  parfait  où  il  aboutit  ainsi  en  dernière 
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analyse.  Nous  avons  déjà  vu  comme  il  s'entend  à  exalter  les  vertus 
figuratives  du  contraste,  à  tirer  du  choc  des  sentiments  une  vibra- 
tion renforcée  :  cette  fois,  voici  l'étalon  parfait  de  son  pouvoir 
d'expression.  De  même  que  les  maîtres  du  passé  s'attachaient  à 
varier  les  épisodes  de  la  «  comédie  de  la  Mort  »,  il  a  recherché  dans  , 
les  annales  humaines  les  versions  de  cette  grande  tragédie  du  Destin 
qui  intéressera  toujours  les  esprits  spéculatifs  :  voici  la  plus  saisis- 
sante, et,  sur  cette  trame  d'acier,  quel  idéal  fleuron  ! 

Le  tableau  (Salon  de  1880)  est  une  pure  œuvre  romantique,  la 
dernière  peut-être.  Il  a  toute  la  splendeur  d'un  vitrail  ;  il  est  peint  de 
premier  jet,  avec  de  franches  coulées,  des  empâtements,  des  accents 
généreux,  largement  affirmés;  cesbruns  chauds,  qui  sont  la  ressource 
du  chiaroscuro,  servent  de  base  tonique  à  la  fougueuse  symphonie 
et,  d'un  angle  à  l'autre,  on  sent  que  l'inspiration  a  soufflé  dans  le 
cœur  du  poète  et  dans  l'esprit  du  peintre  une  ardeur  peu  commune 
en  leur  œuvre. 

Eschyle  avait  soixante-dix  ans  lorsqu'il  condensa  tout  son  génie 
pour  enfanter  cette  colossale  Orestie  oîi  la  Fatalité,  dans  ses  plus 
épouvantables  complications,  régnerait  seule  si  une  radieuse  aurore 
—  celle  de  la  Justice  et  du  Droit  —  n'éclairait,  au  dernier  acte,  la 
scène  ensanglantée.  Gustave  Moreau  approchait  du  même  âge  (vers 
1891),  quand  il  composa  le  grand  tableau  é'Oreste,  oii  se  retrouvent 
aisément  des  traits  dignes  de  son  art  le  meilleur. 

On  n'attend  pas  que  nous  analysions  ici  la  trilogie  grecque  ;  aussi 
bien  le  dénouement  est-il  seul  à  considérer  pour  nous.  \J Iliade  n'est 
qu'un  limpide  épisode  au  milieu  du  tissu  d'horreurs  démoniaques 
et  des  frénétiques  images  que  déroule  l'histoire  des  Pélopides  et  des 
Atrides  ;  le  crime  y  engendre  le  crime,  et  la  fatalité  qui  pèse  sur  les 
lignées  de  ces  races  maudites  se  perpétue  par  une  voie  mystérieuse 
entre  toutes,  celle  de  l'hérédité.  Mais  un  coup  de  théâtre,  une  trans- 
formation à  vue,  une  consolante  fiction  clôt  le  drame  eschylien,  et 
c'est  l'instant  critique  où  le  peintre  s'est  arrêté.  En  voici  la  gran- 
diose invention. 

Oreste,  meurtrier  de  sa  mère,  est  devenu  la  proie  pourchassée 
par  les  Erinnyes  —  les  Irritées,  —  et  la  Grèce  ne  prononçait  qu'en 
tremblant  le  nom  de  ces  Furies;  il  n'était  pas  de  plus  terribles  spec- 
tres dans  la  hiérarchie  des  puissances  infernales.  Antérieures  aux 
dieux,  leur  besogne  ne  souffrait  aucune  rémission,  car  elles  étaient 
infatigables  à  exiger  le  prix  du  sang  versé;  gardiennes  des  lois  pri- 
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mordiales,  en  tète  desquelles  s'inscrivait  la  peine  du  talion,  l'axe  du 
monde  physique  et  du  système  moral  tournait  entre  leurs  mains 
régulatrices  el  vengeresses.  La  dramaturgie  d'Eschyle,  en  un  cres- 
cendo  d'effroi  sans  exemple,  les  jette  sur  le  théâtre  athénien,  comme 
une  meute  de  «  chiennes  acharnées  »,  décrépites,  en  haillons,  por- 
tant le  masque  de  hideux  vampires  ;  elle  ne  l'ecule  devant  aucune 
outrance  ;  mais  c'est  pour  leur  arracher  le  parricide,  sauvé  par  de 
divins  intercesseurs;  c'est  —  ô  merveille  poétique  !  —  pour  opérer, 
en  présence  même  de  la' foule,  une  brusque  métamorphose  :  à  la 
voix  de  Pallas,  les  buveuses  de  sang  se  convertissent  en  de  placides 
entités  qui  prennent  rang  dans  le  panthéon  supérieur  ;  leur  laideur 
s'efface  aussitôt  ;  vaincues  et  apaisées,  elles  changent  publiquement 
leur  nom  redoutable  en  celui  d'Euménides. 

Ainsi,  sur  les  tréteaux  antiques,  se  transfiguraient  en  Bienveil- 
lantes protectrices  les  Représailles  irritées;  et  quel  enthousiasme 
devait  se  déchaîner  au  sein  d'un  grand  peuple  libre,  lorsqu'un  arti- 
fice scénique  matérialisait  tout  à  coup  à  ses  yeux  l'abdication  des 
puissances  barbares  devant  l'Equité  et  la  Raison  naissantes  !  Cette 
transfiguration,  Gustave  Moreau  a  voulu  la  faire  tomber  sous  nos 
sens  par  l'artifice  dont  il  est  coutumier  :  le  dédoublement  de  l'ex- 
pression sentimentale. 

Au  fond  du  naos  aux  colonnes  doriques,  près  du  tabernacle  oîila 
divinité  réside,  Oreste  s'est  abattu,  las  de  sa  fuite  haletante;  son 
arme  lui  échappe;  il  est  sans  défense  et  sans  voix,  bien  que 
l'abandon  de  ses  membres,  le  repos  de  son  visage  douloureux 
décèlent  l'intime  confiance  que  le  suppliant  vouait  aux  autels  invio- 
lables. Le  rameau  dont  il  a  touché  le  sanctuaire  confère  à  tous  le  droit 
d'asile,  et  d'ailleurs  l'avenir  même  se  dévoile  :  l'absolution  de  son 
crime  se  manifeste  en  une  apparition  qui  découpe  sa  silhouette 
magnifique  au-dessus  du  coupable.  C'est  le  dessin  à  la  fois  hiératique 
et  frémissant  d'un  triple  spectre  suspendu  dans  les  volutes  de  la 
myrrhe  fumante  ;  c'est  la  trinité  des  Furies  attachées  aux  pas  d'Oreste  ; 
c'est,  en  un  faisceau.  Mégère,  Alecto,  Tisiphone.  On  dirait  d'un 
Géryon  femelle,  tant  leurs  corps  se  confondent  étroitement  ;  mais 
il  serait  plus  exact  de  comparer  ce  vivant  emblème  au  trimourti,  dont 
chaque  visage  reflète  un  sentiment  opposé,  car  le  peintre  a  évoqué 
les  sœurs  fatales  dans  l'instant  de  leur  miraculeuse  conversion  : 
deux  d'entre  elles  sont  encore  Erinnyes,  tandis  que  celle  qui  nous 
fait  face  est  déjà  visiblement  l'Euménide,  image  du  Pardon. 

Gustave  Moreau^  remarquons-le,  employait  ici  pour  la  seconde 
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fois  la  ruse  plastique  à  laquelle  il  avait  demandé,  dans  V Âpjiarilion , 
un  si  étrange  secours  :  un  intersigne,  placardé  pour  ainsi  dire  sur  le 
champ  du  tableau,  annonce  le  dénouement  du  drame  et  conduit 
l'esprit  vers  la  péripétie  linalc.  Lo  destin  d'Oreste  se  dessine  à  côté  de 
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lui,  et  c'est  sans  doute  cette  vision  d'espoir  qui  se  peint  derrière  ses 
paupières  fermées.  Le  grand  groupe  fantômal  est,  du  reste,  à  soi 
seul  un  tableau  complot.  Pour  rendre  explicite  une  transformation 
que  l'art  du  théâtre  peut  si  facilement  réaliser,  il  y  fallait  une  singu- 
lière gradation  de  sentiment  :  Moreau  s'est  créé  pour  de  tels  cas 
une  sorte  de  langage  figuré.  L'Euménide  a  le  rôle  capital  ;  belle  et 
calme,  dans  l'éclat  d'une  jeunesse  qui  l'a  renouvelée,  elle  croise  sur 
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sa  gorge  de  vierge  ses  mains  purifiées  ;  elle  abaisse  un  regard  déjà 
rasséréné  vers  celui  qu'elle  traquait  naguère.  Plus  de  vipères  dans 
ses  cheveux  d'or  ;  sa  robe  est  magnifique  ;  un  rayonnement  illumine 
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et  dilue  la  pourpre  sanglante  qui  lui  faisait  un  nimbe  si  terrible. 
Mais  ses  compagnes  n'ont  pas  senti  tout  l'effet  du  charme  ;  frappées 
de  stupeur  devant  le  prodige  de  cette  mue  soudaine,  elles  ont  gardé 
leur  aspect  premier  ;  le  disque  rouge  encadre  encore  leur  visage 
voilé  d'ombre   et   convulsé,  où   luisent  des   prunelles  de   fauves  ; 
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cependant,  alors  que  l'une  marque  du  geste  son  dépit  ou  sa  honte, 
l'autre  se  renverse  en  laissant  glisser  sans  force  ses  bras  habitués  à 
broyer,  ses  mains  d'acier  que  les  hommes  croyaient  inexorables. 

h'Oreste  peut  servir  d'exemple  pour  montrer  co«iment,  jus- 
qu'au comble  de  l'anxiété  tragique,  le  principe  de  l'Inertie  reste  cher 
à  Moreau,  et  le  principe  de  la  Richesse  nécessaire  y  est  appliqué 
concurremment  avec  une  curieuse  prodigalité.  Le  tableau  manque 
un  peu  de  cette  transparence  qui,  dans  la  Salomé  —  pour  prendre  le 
type  de  la  facture  la  plus  homogène  du  maître,  —  permet  de  percer 
la  pénombre  tout  en  lui  conservant  son  mystère  ;  s'il  éblouit,  c'est 
par  la  profusion  des  accessoires  précieux  :  colonnettes  ciselées,  tré- 
pieds, ex-voto  de  mille  substances,  vases  sacrés,  cloisons  incrus- 
tées... Qu'on  se  reporte  au  dessin  que  nous  publions  et  oii  se  lit  la 
première  pensée  de  la  composition  :  tout  ce  vaste  vaisseau  vide, 
Moreau  se  promet  d'y  entasser  un  indescriptible  butin.  Il  semble 
avoir  délibéré  avec  la  même  complaisance  quel  serait  l'espace  occupé 
par  les  figures  et  quelle  la  place  réservée  aux  foisonnants  trésors. 

Galatée  n'a  pas,  à  bien  dire,  grand  titre  à  figurer  dans  un 
conviciiim  feminœ;  mais  elle  touche  encore  au  cycle  de  la  Fatalité. 
Galatée  peut  dormir  sans  remords  dans  ses  chambres  d'émerande, 
puisque  sa  beauté  n'a  pas  fait  couler  le  sang  ;  mais  elle  n'en  est 
pas  moins  cruelle  et  décevante  pour  un  être  dont  la  détresse  est  à  la 
fois  poignante  et  monstrueuse.  Le  sort  a  voulu  que  la  frêle  Néréide 
fût  aimée  par  Polyphème  d'un  amour  impossible.  Difforme  autant 
que  gigantesque,  le  cyclope  désire  obscurément  la  petite  reine  des 
eaux  glauques,  et  son  gros  cœur  soupire  en  vain,  comme  fait  celui 
des  hommes  éphémères.  Les  cyclopes  ne  connaissent  ni  les  dieux, 
ni  les  lois  ;  néanmoins,  la  Némésis  les  subjugue  encore  et  leur 
envoie  d'inconsolables  amertumes. 

La  chaste  Galatée  de  Gustave  Moreau  (Salon  de  1880)  repose  sur 
un  nid  d'herbes  et  de  mousses  sous-marines.  Son  inconsciente  nudité 
luit  d'un  éclat  de  nacre;  très  légèrement  peint;  vaguement  rosé,  le 
corps  a  de  molles  rondeurs  :  il  répète  l'attitude  abandonnée  de  la 
figure  de  la  Mort  que  nous  avons  décrite,  des  Léda  et  de  bien 
d'autres,  éparses  dans  l'œuvre.  C'est  une  pose  familière  à  Moreau  ; 
dans  son  aisance  et  sa  neutralité,  elle  coupe  harmonieusement  le 
tableau,  en  même  temps  qu'elle  évoque  une  idée  de  méditation 
repliée,  de  nonchaloir  supérieur,  de  bienheureux  sommeil.  La  tête 
aux  traits  menus,  aux  yeux  clos,  aux  longs  cheveux  blonds  ondulés 
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et  fleuris,  respire  une  intangible  apathie.  Mais  toute  la  signification 
du  thème  est  dévolue  à  la  figure  du  pauvre  cyclope  ;  en  lui  gît  l'ex- 
pression philosophique  et  sentimentale.  Moreau  chercha  longtemps, 
comme  on  le  voit  par  les  essais  conservés  à  son  musée,  le  caractère 
qu'il  convenait  de  lui  donner  pour  ne  point  faire  du  paria  cet 
ogre  impie  que  VOdtjssée  bafoue.  Le  corps  disparut  :  il  ne  resta  plus 
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qu'une  tête,  colossale  par  rapporta  la  Néréide,  mais  vénérable,  sous 
les  pampres  qui  la  coiffent,  comme  une  divinité  chtonienne.  L'œil 
unique  ne  surprend  pas  en  ce  visage  rustique  et  grave,  et  le  regard 
qu'il  émet  vers  la  délicate  ondine  est  chargé  de  je  ne  sais  quelle 
mélancolie  fruste,  accentuée  par  la  timidité,  la  gaucherie  d'une 
main  formidable,  crispée  à  de  grands  blocs.  Ce  masque  et  cette  main 
disent  à  merveille  la  taille  anormale  de  l'être,  et  il  n'en  faut  pas 
plus  pour  émouvoir  une  discrète  sympathie. 

Avec  quel  ravissement  l'artiste  a  composé  le  décor  d'un  roman 
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si  subtil  !  Non  point  immergée  au  sein  des  flots,  mais  retirée  dans 
une  grotte  que  le  flux  a  laissée  tout  humide,  Galatée  est  la  fée 
souveraine  d'un  monde  miraculeux  :  ce  3t)nt  les  abîmes  des  mers 
tapissés  de  mouvantes  végétations,  d'organismes  épanouis,  de  pro- 
toplasmes qui  ont  leur  part  dans  le  fïeri  mystérieux  des  choses  ; 
c'est,  comme  la  dit  le  poète, 

La  bêle  épanouie  et  la  vivante  flore. 

Là,  parmi  les  coraux,  les  encrines^  les  actinies,  le  test  des  coquilles 
qui  forment  les  assises  des  continents,  s'élaborent  des  éclosions 
pleines  de  grâce. 

Et  tout  ce  que  le  sel  ou  l'iode  colore. 
Mousse,  algue  chevelue,  anémones,  oursins. 
Revêt  de  pourpre  sombre  aux  somptueux  dessins 
Le  fond  vermiculé  du  pâle  madrépore. 

Pour  se  guider  dans  ce  laboratoire  de  la  nature,  Moreau 
recourut  aux  documents  scientifiques.  Une  de  ses  promenades 
favorites,  après  celles  qui  le  menaient  si  souvent  au  Louvre,  était 
de  fréquenter  au  Jardin  des  Plantes  et  au  Muséum.  Il  passa  de 
longues  heures  devant  les  espèces  animales  que  l'art  peut  ennoblir 
et  auxquelles  la  Fable  a  donné  jusqu'à  la  parole.  Il  est  résulté  de 
ces  studieuses  promenades  des  croquis  d'album  serrés  comme  ceux 
d'un  Pisanello  —  une  des  séries  les  plus  riches  que  contiennent  les 
cartons  du  nouveau  musée,  surtout  à  la  date  oii  Moreau  interpréta 
La  Fontaine.  —  Pour  la  Galatée,  il  dut  s'adresser  à  la  bibliothèque 
du  Muséum^  et  le  voilà  penché  sur  les  lourds  in-folio  qui  traitent 
des  premières  explorations  océaniques.  Celles-ci  n'avaient  pas  encore 
atteint  les  grandes  profondeurs  qui  ont  livré  à  la  science  moderne 
de  si  surprenants  secrets,  et  il  fallait  se  contenter  des  relations  de 
voyages  comme  la  circumnavigation  de  la  Novara,  ou  de  répertoires 
gravés  en  chromolithographie.  La  même  patience  éveillée  qu'il 
apportait  à  d'autres  heures  à  dépouiller  les  planches  d'un  mémoire 
sur  les  Antiquités  du  Radjastan  pour  y  chercher  les  lois  de  l'archi- 
tecture hindoue,  Moreau  la  dépensa  à  scruter,  le  crayon  et  le  pinceau 
d'aquarelle  à  la  main,  une  Actinologia  britannica,  notant  ses  réfé- 
rences avec  le  soin  qu'il  apportait  à  toute  chose,  inscrivant,  à  l'angle 
de  son  dessin,  la  cote  de  l'ouvrage  de  Philippe  Henry  Gosse,  par 
exemple  (Londres,  1860).  Mais  on  le  pressent,  en  passant  par  ses 
mains,  la  faune  et  la  flore  abyssales  prendront  des  formes  unique- 
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ment  décoratives  :  avec  les  hampes,  les  rinceaux,  les  rosaces,  les 
dentelles  des  échantillons  naturels,  il  composera  non  point  un 
diorama  puéril,  mais  une  opulente  tenture  sur  quoi  Galatée  se 
détache  en  sa  divine  inertie. 

Dans  ce  tableau,  Moreau  met  pour  la  première  fois  en  usage  un 
stratagème  dangereux  et  charmant  :  c'est  de  disposer  autour  de  la 
figure  maîtresse  de  petites  créatures  pygméennes.  Celles-ci  n'ont 
pas  proprement  le  caractère  de  Génies  ni  le  rôle  de  comparses,  mais 
semblent  habiter  le  décor,  ou  mieux,  être  des  parties  du  décor  même 
qui  ont  pris  vie.  On  pourrait  craindre  qu'il  ne  résultât  un  certain 
trouble  de  la  différence  d'échelle  entre  le  module  exigu  des  «  figures 
dans  les  grottes  »  et  la  stature  de  Galatée.  Il  n'en  est  rien  :  grâce  à 
leur  effacement,  elles  ne  choquent  pas  plus  le  regard  que  ne  le 
blesse  l'énormité  relative  du  cyclope,  et  l'artiste  s'est  ainsi  fait  un 
jeu  de  rapprocher  sur  le  même  petit  panneau  trois  types  d'huma- 
nité bien  dissemblables.  Dans  sa  pensée,  ces  femmelettes  aux  allures 
incertaines,  peuple  minuscule  amalgamé  au  rocher,  blotti  pares- 
•  sensément  au  fond  des  cavernes  closes,  servent  à  renforcer  le 
sentiment  en  le  multipliant  ;  au  même  titre,  ou  peu  s'en  faut,  que 
les  bestioles  élémentaires,  elles  représentent  des  prolongements 
animés  de  la  matière,  un  étage  préparatoire  de  la  création,  la  bête 
obscure  se  muant  en  homoncule.  Par  une  imagination  panthéiste, 
Moreau  a  donné  un  corps  au  désir,  à  la  volition  moléculaire  ou, 
si  l'on  veut,  doué  d'une  âme  visible  l'humble  cellule  perdue  dans 
l'Océan,  comme  sous  l'écorce  des  chênes  les  Anciens  enfermaient 
la  dryade.  Il  a  reculé  de  la  sorte,  avec  une  hardiesse  sans  précédent, 
les  limites  autorisées  de  l'expression  pittoresque. 

VII 

L'anneau  de  fictions  plastiques  appelé  par  nous  Cycle  du  poète 
s'offre  désormais  devant  nos  yeux  mieux  informés  comme  un  collier 
de  médailles  au  pur  relief,  à  fleur  de  coin.  Gustave  Moreau,  en  effet, 
montra  la  plus  singulière  sollicitude  pour  la  figure  du  poète  ;  il  anima 
les  galbes  antiques  par  l'infusion  d'une  pitié,  d'une  mélancolie  ori- 
ginales et  créa  le  type  idéal  du  chantre  à  la  fois  triomphant  et  souf- 
frant par  son  art.  C'est  que,  pour  un  spiritualisle  de  sa  trempe,  le 
poète  est  une  âme  qui  vole,  une  flamme  qui  luit  et  se  consume  ;  que 
dis-je  !  Le  poète  est  l'Ame  même,  prisonnière  de  la  matière,  l'Esprit, 
à  peine  attaché  à  sa  fragile  enveloppe  ;  la  figure  de  l'illuminé  devient 
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donc,  entre  les  mains  du  peintre  de  l'Idée,  symbole  indispensable 
et  consacré. 

A  la  vérité,  ce  cycle  pourrait  natotellement  être  placé  sous 
l'invocation  d'Orphée.  Dès  l'heure  où  il  peignait  la  tète  du  chantre 
initiateur  déchiré  par  les  bacchantes,  et  même,  dirons-nous  en  élar- 
gissant le  sens  du  mot  poète  comme  il  sied,  dès  l'heure  oîi  il  peignait 
un  jeune  héros  de  l'art  entrant  dans  l'immortalité,  Moreau  professait 
le  culte  de  l'artiste  créateur  et  lui  dressait  un  monument. 

Le  chantre,  le  porteur  de  lyre  errant,  Apollon  et  ses  filles  l'ont 
sacré;  sacer  interpresque  deoritm,  son  art  est  bienfaisant,  divin;  sa 
mission  consolatrice  se  perpétue  d'âge  en  âge.  Pourtant,  il  est  1res 
jeune;  il  a,  comme  tous  les  héros  préférés  de  Moreau,  vingt  ans  à 
peine.  Il  est  mêlé  à  tous  les  drames,  tour  à  tour  charmeur  à  qui  tout 
cède  et  victime  pleurée,  car  la  vie  barbare  le  broie  trop  souvent 
dans  sa  fleur.  C'est  Hésiode,  instruit  par  les  Muses  ;  c'est  Tyrlcc, 
sorte  de  barde  enthousiaste  qui  mène  un  peuple  à  la  victoire  ;  c'est 
surtout  cet  Orphée  auquel  Lucrèce  donnait  déjà  les  attributs  d'un 
Messie  —  rappelons-nous  que  les  premiers  chrétiens  l'adoptèrent 
comme  image  messianique  ;  —  ce  sont  enfin,  dans  une  longue 
théorie,  derrière  ceux  dont  le  nom  rayonne,  les  aèdes  anonymes. 

Leur  instrument,  la  lyre  magnifique,  devient  le  symbole  de  la 
vibration  sublime  du  génie  humain.  Merveilleusement  ouvragée, 
elle  ne  quitte  point  leur  flanc,  et  son  poids  est  léger  à  leurs  beaux 
bras  pacifiques.  Le  laurier  les  désigne  aussi  ;  il  ceint  leur  front, 
amplement  ;  ses  frondaisons  parfument  jusqu'aux  cordes  sonores, 
selon  le  dire  d'Ovide  : 

scmpcr  habebunt 

Te  comœ,  te  citharœ,  te  nostrx,  laure,  pharetrœ. 

Sous  leur  robe  longue  ou  leur  brève  tunique,  les  poètes  occu- 
pent une  place  d'honneur  dans  les  foules  ou  dans  les  groupements 
que  Moreau  ordonne  avec  une  rigoureuse  méthode.  Ces  foules, 
remarquons-le  ici,  comportent  principalement  trois  castes,  pour  ainsi 
dire,  qui  représentent  toute  l'humanité  admise  par  l'artiste  :  les  rois, 
selon  le  sens  homérique,  les  guerriers  et  les  poètes.  L'homme  en  soi, 
sans  attribut,  n'existe  pas  pour  Moreau  :  de  homine  non  fit  sermo  ; 
c'est  le  poète  qui  synthétise  les  plus  hauts  sentiments  de  la  créature. 
Nous  venons  de  voir  aux  pieds  d'Hélène  les  trois  castes  confondues 
en  un  lamentable  amas  d'agonisants  :  la  plus  tendre  victime  est  un 
jeune  poète,  un  faible  jouvenceau  dont  le  heaume  et  la  lyre  s'entre- 
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choquent.  Prenez  le  Tyrtée  ;  prenez  les  Rois  Mages,  le  musicien 
marche  au  premier  rang  ;  dans  le  désarroi  qui  remplit  la  vaste 
toile  d'Ulysse  et  les  Prétendants,  c'est  le  chanteur  Phémius  qui  tient 


LA  CHIMERE,  PAR  GUSTAVE  MOREAU 


le  centre  du  tableau  ;  sauvé  des  flèches  terribles  par  l'innocence  de 
son  art,  il  sera  épargné. 

Mais  le  poète  a  des  sœurs  aînées,  soustraites  aux  liens  terrestres. 
L'adorable  génie  des  Grecs  ne  fut  jamais  mieux  inspiré  que  quand 
il  créa  les  Muses.  Il  a  fait  d'elles,  par  d-es  retouches  successives, 


428  GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS 

des  entités  en  qui  s'équilibrent  à  ravir  les  attributs  spirituels  et  les 
propriétés  plastiques  ;  elles  incarnent  les  abstractions  les  plus  hautes^ 
l'absolu  des  sciences  et  des  arts  libéraux  en  des  corps  nobles  et 
vierges  et  sont  issues  du  même  sang  divin.  Pudiques  et  méditatives, 
le  poète  les  connaît  toutes,  quoique  ses  constantes  amies  sont  celles 
qui  président  au  rythme  et  à  l'harmonie.  Bien  vite  d'ailleurs,  chaque 
rapsode  fut  censé  avoir  sa  Muse  familière  ;  il  devint  inséparable  de 
cette  Muse  adjutrice,  qui  l'inspire,  le  dirige  et  le  fortifie. 

Gustave  Moreau  eut  les  neuf  sœurs  en  grand  amour.  Les  voici 
groupées  autour  de  leur  père,  le  blond  chorège  Apollon,  dans  la 
composition  inachevée  du  musée  Moreau  (1868)  :  elles  le  quittent, 
dit  le  titre,  j)our  aller  éclairer  le  monde,  sveltes,  élégantes  et  sereines, 
pareilles  à  un  vol  d'oiseaux  de  paradis.  Assis  en  pleine  nature  sur 
un  trône  étage,  le  dieu  regarde,  avec  celte  superbe  que  les  Anciens 
lui  prêtaient,  se  détacher  de  lui  la  phalange  qui  se  partage  le  mandat 
d'enseigner  les  hommes.  Nous  retrouvons  le  même  essaim  diapré 
adulant  et  caressant  avec  une  ferveur  discrète  l'éphèbe  Hésiode,  le 
doux  pasteur  ingénu,  attentif  à  recueillir  parmi  leur  murmure  les 
secrets  de  la  théogonie;  tel  Bouddha  parmi  les  gopis.  Enfin,  ce  sont 
elles  toujours  qui  s'avancent  en  bataillon  serré  dans  l'aquarelle  du 
Musée  du  Luxembourg  (don  Charles  Hayem).  Etroitement  unies, 
sévères  sous  la  parure,  elles  vont  le  long  du  fleuve,  et  leur  chant  est 
une  prédication,  peut-être  une  prophétie,  qui  s'achève  en  augurai 
unisson.  Devant  elles,  un  cygne  fendant  l'air  semble  guider  leurs 
pas,  tandis  qu'Eros,  embusqué  derrière  un  arbrisseau,  leur  adresse 
vainement  des  paroles  de  miel;  car  —  et  telle  est  la  moralité  de 
celle  exquise  idylle  —  les  chastes  Piérides,  absorbées  par  l'idéal 
qu'elles  proclament,  sont  insensibles  aux  promesses  ailées  de 
l'Amour. 

Pour  se  redire  à  l'aise,  Moreau  se  servit  presque  uniquement  de 
l'aquarelle  dans  la  série  apollinienne .  Un  lavis  en  camaïeu  rehaussé, 
préparé  pour  être  exécuté  en  émail  (Musée  du  Luxembourg,  don 
Charles  Hayem),  Les  Plaintes  du  poète,  nous  montre  l'intimité  du 
novice  et  de  l'Inspiration  :  un  délicat  apprenti  dont  la  lyre  est  brisée 
avoue  ses  larmes  et  son  dépit  à  celle  qui  les  calmera  d'un  sourire  ; 
comme  un  ramier  blessé,  il  s'abandonne  pantelant;  mais,  d'une 
main  maternelle  relevant  la  paupière  alanguie  de  l'enfant,  elle  a 
déjà  baigné  ses  yeux  de  salutaires  effluves.  Hésiode  et  la  Muse,  c'est 
l'éducatrice  ouvrant  du  geste  les  voies  au  missionnaire  de  l'art  et 
conférant  à  la  lyre  les  vertus  éternelles.  Vers  le  soir,  c'est  l'Esprit 
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harmonieux  suspendu  sur  les  eaux  d'un  lac,  à  l'heure  où  paraît  la 
première  étoile.  Vates:,  Musica  sacra,  répètent  le  thème  de  l'apostolat  ; 
Les  Épreuves  nous  présentent  un  type  remarquable  du  poète  souf- 


LE    POETE    ET    LA    SIRENE 
Carton  de  Gustave  Alorcau  pour  la  Manufacture  des  Gobelins. 

frant  :  sa  tête  douloureuse  porte  une  riche  auréole  ;  sa  robe  talaire 
fait  hésiter  sur  son  sexe  ;  enfin,  d'étranges  petites  créatures  volantes 
—  notons  ce  trait  —  le  circonviennent  et  l'obsèdent. 

Parfois,  échevelé,  en  proie  à  la  démence  poétique,  le  citharède 
vague  dans  les  grands  bois.  Parfois  Pégase  le  surprend  endormi  de 
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fatigue.  Tout  est  péril  pour  lui,  les  fauves  et  la  foule  ingrate;  et 
n'est-il  pas  déchiré  d'un  perp^Huel  tourment,  oppressé  parle  souvenir 
d'infortunées  amours,  par  l'instinct  de  sa  faiblesse  humaine,  par  la 
nostalgie  qui  étreint  les  âmes  oii  réside  un  dieu?  Combien  ont  péri 

sans  funérailles,  au  fond  des 
ravins  solitaires  !  Certes,  il 
arrive  qu'un  centaure  chari- 
table recueille  la  victime  et 
songe,  en  son  simple  cœur, 
que  l'homme  est  insensé  [Le 
Centaure  et  le  poète*,  g.  m.)  ; 
mais  l'oubli,  comme  une  eau 
dormante,  ensevelit  la  plu- 
part. A  ceux-là  Moreau  comp- 
tait dédier  une  sorte  de  com- 
mémoration collective  en 
ébauchant  le  tableau  des 
Lijres  mortes  (inachevé,  g. m.): 
sur  un  gouffre  oîi  s'engloutit 
le  troupeau  des  poètes  vain- 
cus par  la  vie  se  dresse,  en 
lloraison  héraldique,  le  bla- 
son triomphant  de  la  Poésie 
qui  renaît  et  s'épanouit  sans 
fin. 

Sapho,  tranchant  par  le 
suicide  un  inconsolable  veu- 
vage, fut  adoptée  bientôt  par 
Gustave  Moreau,  en  imitation 
de  son  jeune  maître  Chassé- 
riau,  mais  non  point,  au  gré 
des  giossateurs  littéraires, 
sous  les  couleurs  d'une  muse 
impure  ou  maudite.  Il  la  vit 
pleurant  Phaon  sous  les  voiles  de  deuil  ;  il  la  vit  précipitée  du 
promontoire,  gardant  à  l'instant  suprême  de  la  chute  une  idéale 
eurythmie  de  lignes,  tandis  que  la  falaise  répercute  un  cri  d'angoisse, 
poussé  à  pleine  gorge  ;  il  la  vit,  enfin,  inanimée  sur  la  grève,  aux 
derniers  feux  du  jour  ;  ce  fut,  dans  l'œuvre  de  Moreau,  une  roma- 
nesque et  touchante  série. 
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Dans  ce  cycle  où  l'hégémonie  de  l'art  musical  est  symbolisée 
en  thèmes  si  divers  et  si  classiques^  on  nous  permettra,  malgré  leur 
caractère  généralement  fatal,  d'enfermer  la  série  des  Sirènes;  tel  est 
du  moins  le  nom  accepté  par  Moreau  et  les  modernes  pour  désigner 
les  êtres  qui  tiennent  de  la  femme  et  du  poisson  en  leur  convention- 
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nelle  hybridité  '.  Voix  perverses  ouïes  dans  la  brume  et  la  tempête, 
elles  attirent  le  navigateur  imprudent  sur  les  écueils  par  la  douceur 
de  leur  chant;  ce  sont,  une  fois  de  plus,  des  monstres  séducteurs,  et 


1.  C'est  un  étrange  abus.  Les  Sirènes  d'Homère  et  de  tous  les  auteurs  clas- 
siques sont  des  oiseaux  à  buste  de  femme,  comme  les  Harpyies  ;  elles  n'habitent 
point  la  mer,  mais  perchent  sur  les  récifs.  Tout  être  fabuleux  qui,  selon  le  vers 
d'Horace, 

Desinit  m  piscein  millier  formosa  superne 

est  une  Néréide,  quoique  les  Néréides,  ne  soient  pas  forcément  hybride?. 
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Gustave  Moreau,  nous  le  savons,  ne  peut  résister  à  la  tentation  de 
les  affronter  tous.  Homère  peint  les  tristes  solitaires  sous  des  traits 
repoussants,  «  assises  dans  une  prairie,  entourées  d'un  monceau 
d'ossements  et  de  chairs  que  la  corruption  consume  ».  Moreau,  selon 
sa  coutume,  les  a  faites  graves  et  belles.  Dans  une  délicate  aquarelle, 
précieusement  amortie  de  ton^  les  trois  filles  d'Achélous  et  de  Cal- 
liope  s'enlacent  sur  le  rivage  de  quelque  Tliulé  perdue,  et,  couron- 
nées de  coraux,  élèvent  un  chœur  mélancolique.  Puis,  sa  pensée 
s'est  compliquée,  jusqu'à  vouloir  rapprocher  le  Poète  et  la  Sirène,  — 
et  c'est  le  sujet  d'un  carton  que  la  Manufacture  des  Gobelins  vient 
d'exécuter  en  tapisserie.  —  Pour  une  fois,  la  rencontre  de  l'homme 
et  du  monstre  n'a  pas  d'issue  meurtrière.  Au  fond  d'un  antre  monu- 
mental, entourée  de  polypiers  arborescents  rappelant  le  décor  de  la 
Galatée,  coiffée  d'un  bouquet  d'algues  drues  et  dressée  sur  les  replis 
de  sa  croupe,  la  Sirène  protège  du  geste  un  jeune  poète  endormi 
sans  défiance.  Ainsi,  l'art  de  ce  mol  enfant  a  fléchi  l'être  insidieux 
qui  tout  à  l'heure  usait  pour  attirer  l'ingénu  de  la  même  séduction 
musicale  ;  le  maléfice  n'a  pas  de  prise  sur  celui  que  marque  le  sceau 
d'élection  :  double  triomphe  de  l'harmonie  à  quoi  tout  obéit. 
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(La  fin  prochainement. 


PENELOPE  WRIOTHESLEY.  BARONNE   SPENCER 

(App*-  au   Comte  Spencer,  Althorp  1 


LES  CONQUÊTES  ARTISTIQUES 
DE  LA  RÉVOLUTION  ET   DE   L'EMPIRE 

ET 

LES    REPRISES    DES    ALLIÉS    EN    1815 

(  s  I  X  I  È  Jl  E     A  II  T I  C  L  E  '  ) 


Sur  la  fin  août,  Denon  en  a  fini  avec  rAllemagne.  Mais  voici  les  commissaires 
do  la  lielgique  et  des  Pays-Bas.  Nouvelles  difficultés  de  la  part  de  Denon  et 
menaces  du  gouverneur  de  Paris,  le  général  allemand  Muffling.  La  situation 
s'aggrave;  Denon  est  mis  un  moment  en  état  d'arrestation.  Il  y  reste  jusqu'à  ce 
que,  de  la  Cour,  lui  vienne  un  ordre  écrit  de  céder. 

Tous  ces  incidents  sont  relatés  dans  ses  lettres  au  comte  de  Pradel,  directeur 
du  ministère  de  la  Maison  du  Roi  et,  par  conséquent,  supérieur  hiérarchiqne  de 
Denon. 

Le  4  septembre  1815. 
Monsieur  le  comte, 

J'ai  reçu  ce  matin  la  visite  de  messieurs  les  commissaires  du  roi  de  Hollande  qui, 
pour  ne  pas  perdre  de  tems,  malgré  la  maladie  du  commissaire  principal  Apostol,  me 
sollicitent  de  commencer  demain  mardi  la  restitution  des  tableaux  venus  de  La  Haye. 

J'appelle,  Monsieur  le  comte,  toute  votre  attention  sur  cette  importante  affaire.  La 
remise  à  Cassel  a  peut-être  été  trop  précipitée,  et  tout  me  porte  à  croire  que  si  sa  majesté 
PRUSSIENNE  eût  été  informée  des  vives  demandes  qui  vous  furent  faites  à  cet  égard,  elle  y 
eût  mis  obstacle.  Cette  restitution  est  une  perte  irréparable  ;  celle  des  tableaux  de  La  Haye 
et  de  la  Belgique  anéantirait  le  Musée... 

Denos  2. 

Aussi  le  directeur  du  musée  écrit-il  au  duc  d'Alberg,  au  prince  de  Metter- 
nicb,  invoque-t-il  l'appui  de  Talleyrand  ^,  qui  a  fait  «  plusieurs  traités  avec  les 

1.  V.  Gazelle  des  Beaux-Arts,  3'  pf-r.,».  XXI,  p.  74,  1S8  et  340  et  t.  XXII,  p.  Si  et  137. 

2.  Archives  Nationales,  0^  1429. 

3.  «  En  cédant  maintenant  aux  prétentions  de  la  Hollande  et  de  la  Belgique,  on  ôtera  au  Musée  Royal 
un  de  SCS  grands  mérites,   celui   d'ofTrir  une  suite  d'excellents  coloristes  ;   je  dis  plus,   on    fera  perdre  à 

XXII.    —   3'   PÉRIODE.  5D 


434  GAZETTE   DES   BEAUX-ARTS 

États  de  Hollande  depuis  l'enlèvement  des  tableaux  de  La  Haye  ».  Dans  une  autre 
circonstance,  il  s'appuiera  sur  M.  de  Humboldt,  avec  qui  il  a  eu  toujours  de  bons 
rapports,  sur  le  comte  Pozzo  di  Borgo,  ambassadeur  de  Russie  et  favorable  aux 
intérêts  du  Louvre. 

Démarches  vaines  !  Les  réclamations  suivent  leur  cours.  Les  rapports  s'enve- 
niment. Denon  envoie  au  comte  de  Pradel  la  relation  des  incidents  qui  se  suc- 
cèdent. L'écriture  coléreuse  témoigne  de  sa  surexcitation  : 

Paris,  le  18  septembre  1815. 
Monsieur  le  comte, 

Je  me  suis  rendu  ce  matin  au  Musée.  D'après  les  menaces  qui  m'avaient  été  faites 
hier,  j'ai  pensé  que  pour  la  plus  grande  régularité  je  devais  commencer  par  faire  fermer 
cet  établissement. 

A  midi,  il  s'est  présenté  des  porteurs  envoyés  par  le  consul  de  Hollande,  qui  a  fait 
annoncer  sa  venue.  Je  ne  les  ai  point  laissé  entrer  dans  le  musée. 

A  midi  et  demie  il  est  arrivé  un  aide-de-camp  du  général  Muffling,  qui  m'a  annoncé, 
de  la  part  de  ce  gouverneur,  qu'il  fallait  rendre  les  tableaux  de  la  Belgique.  Je  lui  ai  repré- 
senté que  je  n'avais  rien  à  entendre  sur  cela.  Ses  menaces  se  sont  alors  tournées  contre 
ma  personne.  J'ai  répondu  que  tout  ce  qui  m'était  personnel  ne  changeait  rien  à  l'exécu- 
tion de  mes  devoirs;  il  m'a  dit  que,  dès  ce  moment,  j'étais  en  arrestation.  Au  même 
moment  sont  arrivés  le  commandant  du  poste  de  la  garde  nationale  et  un  adjudant  du 
Palais.  Ce  dernier  m'a  déclaré  qu'il  venait  de  la  part  de  M.  le  marquis  de  Champcenetz 
me  dire  de  remettre  les  tableaux.  Je  lui  ai  dit,  devant  ces  Messieurs,  qu'il  me  fallait  un 
ordre  écrit,  sans  lequel  je  ne  délivrerai  rien. 

A  cet  instant,  on  m'a  annoncé  qn'il  y  avait  à  la  porte  du  Musée  deux  généraux  anglais 
envoyés  par  lord  Wellington  et  accompagnés  de  commissaires  belges.  J'ai  dit  aux  géné- 
raux anglais,  qui  ont  paru  très  réservés  dans  leurs  manières,  que  je  ne  ferai  rien  sans  des 
ordres  et  que  je  les  attendrai.  Embarrassé  de  la  présence  de  ces  Messieurs,  je  les  ai  invités 
à  entrer  dans  le  Musée. 

L'officier  prussien  m'a  déclaré  que  j'étais  sous  sa  garde  et  qu'il  me  demandait  ma 
parole  de  ne  pas  m'y  soustraire.  Je  lui  ai  répondu  que  J'étais  chez  le  Roi,  mon  maiire,  et 
que  je  ne  pouvais  être  mieux  nulle  part. 

L'adjudant  du  Palais  est  revenu  avec  le  billet  ci-après  de  M.  de  Champcenetz  : 

«  Monsieur  le  directeur  du  Musée  laissera  enlever  les  tableaux  qui  lui  sont  demandés 
»  par  les  commissaires  de  la  Belgique,  sur  la  liste  qui  en  sera  dressée,  et  après  avoir 
»  reconnu  que  ces  tableaux  appartenaient  autrefois  aux  provinces  formant  actuellement 
»  le  royaume  des  Pays-Bas. 

»  Le  gouverneur  du  palais  des  Tuileries. 

Il  Signé  :  Marquis  de  Champcenetz.  » 
Agréez,  etc. 

Dekon  '. 

Cette  autre  succède  : 

Paris,  le  19  septembre  1815. 
Monsieur  le  comte, 

Aujourd'hui,  à  2  heures  1/2,  M.  de  Muffling,  gouverneur  de  Paris,  s'est  présenté, 
suivi  de  plusieurs  officiers  de  sou  état-major.  Le  Musée  était  fermé  pour  ne  pas  inter- 

rÉcole  l'heureuse  direction  qu'elle  commençait  à  prendre  pour  la  couleur  ;  mais  si  l'on  ne  maintient  pas  le 
traité  de  Tolentino,  si  on  laisse  reprendre  les  s'atues  antiques  et  les  tableaux  de  l'Italie,  c'en  est  fait  el  du 
Must^e  Royal  et  de  l'Ecole  française.... 

»  La  Russie  n'a  pas  de  prétention  hostile,  l'Autriche  à  qui  l'on  a  tout  rendu,  la  Prusse  qui  a  obtenu  une 
restitution  plus  que  complète 

11  11  reste  donc  l'Angleterre  qui,  à  la  Térité,  n'a  rien  à  prétendre,  mais  qui,  parce  qu'elle  vient  d'acheter 
les  bas-reliefs  dont  lord  Elgin  a  dépouillé  le  temple  d'Athèn3s,  croit  déjà  pouvoir  entrer  en  rivalité  avec  le 
Musée  Royal  et  voudrait  voir  disperser  celui-ci,  afin  d'en  pouvoir  rassembler  chez  elle  les  débris.  »  (Lettre 
de  Denon  à  Talleyrand,  15  septembre  1815.)  Archives  des  Musées  Nationaux.  Correspondance,  année  1S15. 

1.  Archives  Nationales,  0^  1429. 
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roaipre  les  travaux  que  Messieurs  les  commissaires  belges  et  hollandais  exécutent  dans 
le  Musée  ;  il  a,  de  son  autorité,  et  malgré  les  représentations  qui  lui  ont  été  faites,  ordonné 
que  les  portes  fussent  ouvertes  et  fait  placer  deux  sentinelles  avec  la  consigne  de  laisser 
entrer  toutes  les  personnes  qui  se  présenteraient;  ajoutant  avec  violence  que  sous  son 
gouvernement  on  ne  devait  se  permettre  aucune  mesure  sans  son  ordre.  Il  peut  résulter 


GRAND    ESCALIER     DU     JIUSÉE    NAPOLÉON 

Dessin  de  Civeton,  gi-av&  par  Hibon. 


de  graves  inconvénients  de  cette  mesure,  et  je  ne  réponds  pas  qu'il  n'arrive,  malgré  la  sur- 
veillance des  préposés  du  Musée,  quelques  accidents  qu'il  ne  sera  pas  de  mon  pouvoir  de 
prévenir. 

Quelque  affligeante  que  soit  pour  Sa  Majesté  cette  violation  de  sa  maison,  j'ai  cru  qu'il 
était  de  mon  devoir  de  vous  en  prévenir  et  de  vous  prier  d'en  informer  le  Roi. 

Agréez,  etc. 

Denon  ' . 

l.  Archives  Nationales,  0^  1420. 
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A  ces  rapports,  le  comte  de  Pradel  répond  le  jour  même  pour  recommander 
la  soumission  :  «  Je  regrette  que  vous  vous  soyez  laissé  mettre  en  état  d'arres- 
tation ;  il  suffisait  de  laisser  agir  les  généraux  anglais  et  les  commissaires  belges, 
sans  faire  une  cession  volontaire  '.  » 

Tel  n'est  pas  l'avis  de  Denon.  Il  va  encore  essayer  d'entraver  le  travail  des 
reprises  eu  fermant  le  musée.  Mais  une  pareille  mesure  exaspère  l'État-Major 
prussien. 

Denon  reçoit,  en  effet,  cette  verte  semonce  du  colonel  Pfluel  : 

ÉTAT-MAJOK 
DE    LA    PLACE 

20  septembre  1815. 
Monsieur, 

J'ai  l'honneur  de  vous  avertir  que  dans  une  ville  occupée  militairement,  personne 
n'a  le  droit  de  changer  la  consigne  d'un  poste  militaire  à  l'insu  d'un  commandant  de 
place.  C'est  pour  cette  raison  que  je  vous  invite  de  retirer  celle  que  vous  avez  donnée 
nouvellement  au  poste  devant  le  Musée  des  Arts.  S'il  y  a  des  raisons  à  restreindre  la 
liberté  de  l'entrée,  c'est  à  moi  à  en  juger  et  à  donner  des  ordres  en  conséquence. 

Pfluel  2. 

Denon  ose  répondre  et  avec  une  certaine  ironie  : 

Monsieur  le  commandant, 
J'ai  l'honneur  de  vous  observer  que  le  Musée  est  une  dépendance  du  Palais  du  Roi  ; 
que  c'est  par  ordre  supérieur  et  pour  la  décence  d'opérations  intérieures  qu'il  a  été  fermé 
hier.  S'il  y  a  erreur  dans  tout  cela,  vous  y  avez  remédié. 
Agréez,  etc. 

Denon  3. 

Celui-ci  avait  certes  raison  de  prendre  ses  précautions,  car  à  cette  même 
date  des  irrégularités  graves  se  commettent  : 

20  septembre  181  S. 
Monsieur  le  comte, 

J'ai  l'honneur  de  vous  informer  qu'aujourd'hui,  à  six  heures  du  matin,  il  est  arrivé, 
avec  Messieurs  les  commissaires  hollandais  et  belges,  un  détachement  assez  considé- 
rable de  soldats  anglais,  commandés  par  trois  officiers.  Ils  ont  placé  quatre  sentinelles 
dans  la  galerie  du  Musée. 

Je  profite  de  cette  occasion  pour  vous  prévenir  que  Messieurs  les  commissaires  belges 
avaient  hier  l'intention  de  travailler  pendant  la  nuit  dans  le  Musée.  Je  me  suis  formelle- 
ment opposé  à  cette  mesure. 

Vos  ordres,  Monsieur  le  comte,  sont  ponctuellement  exécutés,  relativement  à  la  visite 
des  objets  qui  sortent,  et  déjà  trois  tableaux  que  Messieurs  les  commissaires  emportaient, 
et  qui  n'appartenaient  ni  au  Stathouder  ni  à  la  Belgique,  ont  été  retirés  des  brancards. 

Ce  matin,  à  cinq  heures,  M.  Darac,  tapissier  du  gouvernement,  qui  avait  donné  des 

1.  Archives  Nationales,  0''  1420.  Conti-airement  à  l'opinion  que  nous  avons  émise  dans  l'article  précé- 
dent, Talleyrand  subordonna  l'intérêt  du  musée  à  la  popularité  de  Louis  XVIII.  Une  transaction  qui  eût 
sauvegardé  la  plus  grande  partie  des  conquêtes  artistiques  du  Louvre  lut  un  moment  possible.  î\lais  Louis  XVIII 
aurait  ainsi  eu  l'air  de  céder.  Aussi  Talleyrand  préféra-t-il  laisser  faire  la  force.  Voir  Viel-Castel  ;  Histoire 
de  la  Restauration,  tome  IV  ;  Henry  de  Chcnnevières  :  Le  Louvre  en  fSfS  [Revue  politique  et  littéraire  des 
19  et  26  janvier  1889]  ;  enfin,  l'érudit  travail  de  M.  Eugène  Miintz  :  Les  Invasions  de  ISIi-ISIS  et  la  spolia- 
tion de  nos  musées  {Nouvelle  Revue  des  i"  avril,  15  juillet,  t'""  août  1897), 

2.  Archives  Nationales,  0^  1429. 

3.  Archives  Nationales,  O'  1429. 
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échelles,  des  moufles  et  des  ouvriers  aux  commissaires  pour  opérer  leur   enlèvement, 
informé  que  cette  opération  se  faisait  contre  les  intentions  de  Sa  Majesté,  a  envoyé 
reprendre  ses  outils  et  a  défendu  à  ses  ouvriers  de  travailler. 
Agréez,  etc. 

Dexon ' . 

Et  le  21  septembre  d815,  il  doit  ajouter  qu'un  «  des  commissaires  belges  vient 
de  dire  à  l'un  des  gardiens  du  Musée  qu'un  étranger  lui  avait  proposé  de  com- 
prendre dans  les  tableaux  qu'il  fait  enlever  un  tableau  qu'il  lui  a  désigné,  lui 
promettant  une  somme  de  10.000  francs  aussitôt  après  sa  sortie  de  l'établisse- 
ment^ ». 

Les  vols  qu'il  craignait,  dont  il  était  prévenu,  ont  enfin  lieu  le  28  septem- 
bre dSlb.  Il  est  obligé  d'écrire  au  préfet  de  police  pour  lui  signaler  la  disparition 
de  trois  tableaux,  savoir  : 

N"  428.  —  François  Miéris  :  L'Artiste  jouant  de  la  guitare. 

N"  654.  —  Téniers  :  La  Danse  au  son  d'une  cornemuse. 

N°  427.  —  Michau  :  Paysan  tuant  un  cochon. 

Ces  tableaux  furent  retrouvés. 

Ce  que  désire,  ce  que  veut  Denon,  c'est  le  silence,  l'oubli  pour  son  cher 
musée.  Seul  à  seul  avec  l'ennemi,  peut-être  pourra-t-il  opérer  quelque  sauvetage, 
réussir  à  faire  oublier  tel  ou  tel  objet. 

La  lettre  du  22  septembre,  oîi  il  relate  à  son  supérieur,  le  comte  de  Pradel, 
ses  démêlés  avec  le  lieutenant-colonel  Pfluel,  précise  sa  tactique  : 

Monsieur  le  comte. 

J'ai  l'honneur  de  vous  adresser  copie  d'une  lettre  que  je  viens  de  recevoir  de  la  part 
de  M.  le  comte  Pfluel.  Je  joins  aussi  copie  de  la  réponse  que  j'ai  faite  et  qu'on  me  deman- 
dait de  suite. 

J'aurais  pu  lui  faire  observer  que  la  première  des  inconvenances  est  qu'il  existe  une 
Garde  Prussienne  à  la  porte  du  Musée,  Établissement  qui  fait  partie  du  Palais  du  Roi. 

Lorsqu'on  n'a  pas  tenu  compte  des  justes  et  décentes  réclamations  que  vous  avez 
faites,  Monsieur  le  comte,  j'ai  auguré  que  cette  garde,  qui  n'avait  pour  consigne  que  d'em- 
pêcher la  sortie  des  objets  d'art,  annonçait  le  projet  qu'ont  les  Alliés  de  détruire  le  Musée 
et  la  crainte  qu'il  en  fût  soustrait  quelque  objet. 

Les  articles  que  l'on  met  dans  les  journaux,  malgré  mes  récriminations,  sont  d'autres 
indices  de  destruction.  J'avais  obtenu  du  ministre  de  la  police  que  l'on  ne  parlerait  ni 
en  bien  ni  en  mal  du  Musée  dans  les  journaux.  Le  ministre  n'a  pu  apparemment  tenir 
sa  promesse,  et,  dans  le  Journal  de  Paris,  il  y  avait  encore,  hier,  que  le  pape  faisait  pré- 
sent au  prince  régent  de  la  statue  de  l'Apollon. 

Peut-être  les  choses  sont-elles  si  avancées  maintenant  qu'une  pareille  défense  devient 
inutile,  et  le  mal  est  si  grand  qu'il  vaut  autant  exciter  l'indignation  sur  ceux  qui  com- 
mettent de  pareilles  actions  avec  violence  et  outrage. 

Je  n'ai  plus  d'ordres  de  police  à  donner  au  Musée;  je  n'exerce  plus  qu'une  espèce  de 
Douane  que  j'ai  établie  à  la  sortie  des  tableaux  enlevés  de  force  par  les  commissaires  de 
la  Belgique  et  de  la  Hollande. 

Denon  3. 
22  septembre  1815. 

L'accusation  portée  contre  Wellington  eut  assez  de  force  pour  émouvoir 
celui-ci.  Il  crut  même  nécessaire  de  répondre,  dans  une  longue  lettre  adressée  à 

1.  Arcliivos  Nationales,  o'  1429. 
t.  Archives  Nationales,  0  1429. 
3.  Archives  Nationales,  0    14:29. 
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lord  Castlereagh  et  reproduite  dans  le  Journal  des  Débats  du  Ib  octobre.  Le  Mo- 
niteur du  17  octobre  la  lésume  ainsi  : 

Londres,  le  12  octobre. 

Le  duc  de  Wellington  a  adressé,  le  23  septembre,  à  lord  Castlereagh,  une  lettre, 
dans  laquelle  Sa  Grâce  prie  le  noble  lord  d'exposer  à  S.  A.  R.  le  prince  régent  la  conduite 
qu'il  a  tenue  au  sujet  de  la  reprise  des  chefs-d'œuvre  de  l'art,  que  les  chances  de  la 
guerre  avaient  mis  en  la  possession  des  Français,  et  qui  se  trouvaient  au  Muséum.  Cette 
lettre  porte  qu'après  la  bataille  de  Waterloo,  lorsque  le  prince  Blûcher  arriva  devant 
Paris  et  que  l'on  traita  de  la  capitulation  de  cette  capitale,  les  commissaires  français 
proposèrent  un  article  relatif  à  l'inviolabilité  des  monuments  et  des  établissements  du 
Louvre,  mais  que  le  prince  Blûcher  refusa  absolument  d'accéder  à  cette  condition. 

Après  l'occupation  de  Paris,  les  Prussiens  s'occupèrent  du  soin  de  réclamer  tout  ce 
qui  avait  été  enlevé  pendant  les  guerres  précédentes  à  Berlin,  Potsdara,  etc.,  sans  obtenir 
aucune  réponse  favorable.  Le  duc  de  Wellington,  aj'ant  sous  ses  ordres  les  troupes  de  ' 
S.  M.  le  roi  des  Pays-Bas,  fut  également  chargé  de  redemander  les  objets  d'art  qui 
avaient  appartenu  à  la  Belgique  et  à  la  Hollande.  Los  notes  que  Sa  Grâce  adressa  à  ce 
sujet  au  gouvernement  français  restèrent  sans  réponses  satisfaisantes. 

Le  duc  fit  envoyer  un  détachement  de  troupes  anglaises  au  Muséum,  où  déjà  les 
Pi'ussiens,  qui  en  formaient  la  garde,  s'occupaient  de  l'enlèvement  des  objets  réclamés. 

Par  les  deux  notes  ci-dessous,  remises  aux  représentants  des  puissances 
étrangères,  et  notamment  à  MM.  d'Alberg  et  de  Metternich,  Denon  essaya  de 
réfréner  encore  l'ardeur  des  envoyés  du  roi  des  Pays-Bas  :  le  baron  Fagel,  ambas- 
sadeur et  Apostoul,  Fabricius  et  Stier,  commissaires  : 

I.    —    TABLEAUX   DE    BELGIQUE 

En  1793,  les  Français,  ayant  conquis  la  majeure  partie  des  Pays-Bas,  apportèrent  a 
Paris,  comme  trophées  de  leurs  victoires,  quelques  précieux  tableaux  de  l'école  |flamande 
qui  décoraient  les  cathédrales  et  principalement  les  monastères  qui,  par  les  lois  de  la 
Constituante,  se  trouvaient  supprimés. 

Les  soins  que  l'on  apporta  à  cette  opération  difficile  et  dispendieuse  furent  tels  que 
ces  monuments  arrivèrent  dans  le  meilleur  ordre.  La  Belgique,  par  suite  des  divers 
traités  avec  l'Autriche,  ayant  été  cédée  à  la  France,  le  gouvernement  français  chercha  à 
indemniser  ses  nouveaux  départements  en  fondant  à  Bruxelles  un  Musée  superbe,  où  il 
renvoya  plusieurs  tableaux  de  Rubens,  Van  Dyck,  Crayer.  Il  y  joignit  même,  pour  y 
répandre  l'instruction  des  arts,  plusieurs  tableaux  d'Italie,  notamment  un  beau  Raphaël, 
des  Guide,  des  Guerchin,  des  Paul  Veronèse,  des  Procaccini,  etc.,  dont  le  nombre  monte  à 
près  de  quatre-vingts  tableaux.  11  renvoya 'même  à  Anvers  le  tableau  de  sépulture  de 
Rubens  et  son  morceau  de  réception  à  l'Académie. 

Si  l'on  veut  considérer  que  la  plupart  de  ces  tableaux,  provenant  de  ces  monastères 
supprimés,  eussent  été  vendus  et  qu'ils  n'existeraient  peut-être  plus  dans  aucune  collection 
de  l'Europe  ;  si  l'on  veut  se  rappeler  ce  qui  se  passa  sous  l'empereur  Joseph  II,  lorsqu'il 
détruisit  quelques  couvents  de  la  Belgique,  dont  il  fit  emporter  les  plus  beaux  tableaux 
à  Vienne,  on  saurait  gré  à  la  France  d'avoir  sauvé  ces  monuments,  de  les  avoir  remis 
dans  le  meilleur  ordre  et  de  les  avoir  exposés  avec  une  magnificence  tout  à  fait  royale. 

De  deux  cents  tableaux  qui  furent  apportés  de  la  Belgique,  trente  au  plus  se  trou- 
vent au  Musée  de  Paris,  les  autres  se  trouvent  disséminés  dans  les  di.x-huit  principales 
villes  du  royaume  où  le  gouvernement  a  établi  des  musées  et  tous,  auparavant  de  sortir 
de  Paris,  furent  réparés  avec  le  plus  grand  soin. 

Le  gouvernement  français,  par  les  énormes  dépenses  qu'il  a  versées  dans  le  port 
d'Anvers,  est  plus  que  quitte  envers  cette  ville  des  tableaux  qu'elle  réclame  en  ce 
moment,  et  si  les  Puissances  alliées,  après  un  aussi  long  laps  de  temps,  voulaient  priver 
la  France  de  ces  tableaux,  il  faudrait  donc  que  le  Musée  de  Bruxelles  lui  restituât  tout 
ce  qui  lui  avait  été  donné,  et  que  l'on  dépouille  de  même  les  dix-sept  villes  de   France 
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où  la  majeure  partie  de  ces  tableaux  a  été  envoyée,  ce  qui  serait  une  véritable  dévasta- 
tion, tandis  que  celle  que  l'on  reproche  à  la  France  a  tourné,  au  contraire,  au  profit  de 
ces  monuments  et  à  l'instruction  publique  de  toute  l'Europe.  . 

II.    —   COLLECTIOX   DE    LA    HAVE. 

Les  Français,  sous  le  commandement  du  général  Pichegru,  ayant  conquis  la 
Hollande,  s'emparèrent  des  propriétés  du  Stathouder  ;  sa  collection  de  tableaux  flamands 
fut  envoyée  à  Paris.  La  Hollande  étant  devenue  un  royaume,  Louis  Bonaparte  monta  sur 
ce  trône,  et  comme  il  aimait  passionnément  les  arts,  il  forma  à  l'hôtel  de  ville,  à  Amster- 
dam, un  musée  beaucoup  plus  considérable  et  plus  important  en  valeur  que  celui  qui 
avait  été  saisi  sur  le  Stathouder.  11  serait  donc  de  toute  justice,  si  l'on  restitue  au  roi 
des  Pays-Bas  les  tableaux  de  La  Haye,  que  la  collection  formée  par  Louis  Bonaparte  et 
qu'il  paya  de  ses  deniers  fût  restituée  à  la  France,  puisque,  par  suile  de  son  abdication, 
la  Hollande  ayant  été  réunie  à  la  France,  cette  collection  était  devenue  propriété  fran- 
çaise. 

Napoléon  la  laissa  à  la  ville  d'Amsterdam  et  se  disposait  même  à  l'augmenter  de 
tableaux  de  l'école  française,  lorsque  le  colossal  empire  s'écroula. 

Le  musée  de  Bruxelles  avait  été,  en  effet,  fort  bien  partagé,  grâce  au  zèle  de 
son  premier  conservateur,  Bosschaert  qui,  dès  1797,  ne  cessa  de  harceler  la  direc- 
tion du  Louvre  et  les  ministres  de  ses  demandes.  Il  obtint  tout  d'abord  43  tableaux 
et,  à  la  suite  du  décret  du  18  février  18H,  ordonnant  une  nouvelle  distribution 
des  richesses  abondantes  du  Louvre  entre  les  villes  de  Lyon,  Dijon,  Bruxelles, 
Grenoble,  Caen  et  Toulouse,  31  autres  toiles. 

Dans  le  premier  lot,  il  se  trouvait  un  Raphaël  :  La  Vierge,  l'Enfant  Jésus  et 
plusieurs  saints.  Bruxelles  recevait,  en  même  temps  :  U Adoration  des  Rois,  Saint 
François  préservant  le  monde.  Le  Couronnement  de  la  Vierge,  Le  Martyre  de  Saint 
Liévin,  de  Rubens  ;  VÉlévation  en  Croix  et  V Adoration  des  Berge' s,  de  van  Dyck; 
Un  philosophe  à  son  bureau,  de  Ferdinand  Bol.  En  1811,  le  Louvre  donnait  encore 
un  Sénateur  vénitien,  du  Tintoret  ;  un  Portrait  en  pied  de  guerrier,  du  Titien; 
Saint  Jérôme  et  saint  Thomas,  du  Guide  ;  La  Vierge,  VEnfant  Jésus  et  tes  Anges,  de 
Cignani  ;  Saint  Bavon,  de  Rubens  ;  Saint  Martin  guérissant  un  possédé,  de  Jordaens  ; 
Junon  versant  ses  trésors  sur  la  ville  de  Veiiisc,  L'Adoration  des  Bergers,  Sainte 
Famille  avec  sainte  Thérèse  et  sainte  Catherine,  de  Véronèse  ;  Joseph  d'Arimalhie,  de 
Palma  Vecchio. 

Beaucoup  des  tableaux  envoyés  à  Bruxelles  à  la  demande  de  Bosschaert 
appartenaient  à  l'ancienne  collection  de  la  Couronne.  Si  donc  les  commissaires 
belges  reprenaient  à  Paris  ce  qui  leur  avait  autrefois  appartenu,  il  était  de  toute 
justice  qu'il  rendissent  ce  que  la  France  leur  avait  envoyé  comme  dédommage- 
ment. C'est  ce  que  demande  Lavallée,  dans  la  lettre  suivante,  adressée  au  comte 
de  Pradel  : 

Paris,  le  16  octobre  1813. 
Monsieur  le  comte, 

L'ancien  gouvernement  avait  établi  à  Bruxelles  un  musée,  où  il  avait  envoyé  des 
tableaux  provenant  de  la  Belgique  et  plusieurs  autres  faisant  partie  de  l'ancienne  collec- 
tion de  la  Couronne. 

Comme  Messieurs  les  commissaires  belges  ont  non  seulement  enlevé  du  Musée 
Royal  tous  les  tableaux  de  l'école  flamande  qui  venaient  de  ces  provinces,  mais  repris 
même  dans  les  églises  ceux  qui  avaient  été  consacrés  au  culte  divin,  ce  que  n'ont  point 
fait  les  commissaires  de  S.  M.  l'Empereur  d'Autriche,  et  qu'il  ne  reste  conséquemment 
aucune  indemnité  à  la  France  de  ceux  qu'elle  a  envoyés  à  Bruxelles,  je  crois  qu'il  est 
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juste  de  réclamer  ces  tableaux,  et  j'ai  l'honneur,  Monsieur  le  comte,  de  vous  transmettre 
à  ce  sujet  l'état  do  ceux  qu'il  importerait  de  recouvrer. 

Messieurs  les  commissaires  m'ont  remis  ce  matin,  Monsieur  le  comte,  un  nouvel 
état  de  soixante  tableaux  qu'ils  demandent  encore.  J'ai  compulsé  avec  eux  cette  liste  : 
plus  de  la  moitié  des  tableaux  qu  y  sont  indiqués  ne  sont  jamais  venus  au  Musée 
d'autres  ont  été  acquis  par  la  France  lors  de  la  destruction  des  monastères  dans  le 
Brabantpar  l'empereur  Joseph  II  et  le  reste  est  dans  les  musées  du  royaume. 

Ces  messieurs  m'ont  annoncé  qu'ils  avaient  eu  l'honneur  de  vous  remettre  cette 
liste  et  que  vous  deviez  me  la  transmettre. 

Je  m'empresserai,  Monsieur  le  comte,  de  répondre  aux  demandes  do  ces  messieurs, 
et  vous  prie  de  prendre  préalablement  en  grande  considération  la  réclamât;  on  des  tableaux 
ci  faire  à  la  cour  du  royaume  des  Pays-Bas. 

Agréez,  etc. 

Lavallée 

Mais  les  commissaires  belges,  qui  reprenaient  leur  bien  au  Louvre,  à  Lille  et 
dans  d'autres  musées,  élevèrent  toutes  sortes  de  difficultés  et  dans  de  tels  termes 
que  Lavallée  pouvait  écrire,  le  8  mai  1816,  au  comte  dePradel  :  «  Il  est  telles  notes 
de  l'état  que  vous  m'avez  fait  l'honneur  de  me  transmettre  et  que  je  renvoie,  dont 
la  suffisance  est  révoltante'  ». 

Cependant  il  fallut  se  désister  au  moins  en  partie.  Par  lettre  du  2  mai  1816, 
le  ministre  de  Belgique,  le  baron  Fagel,  annonçait  que  la  Belgique  rendrait 
les  tableaux  appartenant  primitivement  à  la  Couronne,  mais  non  ceux  qui  prove- 
naient soit  des  pays  étrangers,  soit  des  couvents  supprimés. 

Encore  cet  engagement  ne  fut-il  pas  tenu.  En  sorte  que  la  Belgique,  plus 
heureuse  que  la  France,  put  receler  à  son  profit  les  prétendues  rapines  de  celle-ci. 
Le  Philosophe  à  son  bureau,  de  Bol,  par  exemple,  sur  la  provenance  duquel 
M.  Fetis  2  est  incertain,  appartient  en  réalité  à  l'ancienne  cour  de  Munich.  Il  faisait 
partie  des  soixante-douze  tableaux  enlevés  en  l'an  X  dans  cette  dernière  ville. 

Au  commencement  de  I8I8,  la  question  des  reprises  réciproques  n'était  pas 
encore  définitivement  réglée.  Enfin,  par  une  lettre  en  date  du  18  mars  1818,  le 
baron  Fagel,  ministre  des  Pays-Bas,  proposait  à  la  France  de  considérer  l'ère 
des  revendications  comme  close  3.  Les  Pays-Bas  conservaient  la  collection  formée 
par  le  roi  Louis-Bonaparte  à  Amsterdam  et  les  tableaux  envoyés  à  Bruxelles  en 
1803  et  en  1811,  et  nous  gardions  soixante  à  soixante-dix  tableaux,  disséminés 
dans  les  musées  de  France  provenant  des  collections  du  Stathouder  et  son  cabi- 
net d'histoire  naturelle. 

CHARLES     SAUNIER 

(La  suite  pi'ochaincmcnt.) 

i.  Archives  Nationales,  03  1431. 

2.  Calaloguc  du  Mu-i^c  de  Bi-uielles,  1889. 

3.  Arcliives  Nationales,  0^  1431.  Le  roi  des  Pays-Bas  envoyait  môme  h  Paris,  pour  terminer  le  litige, 
M.  Steengracht  d'Oost  Capelle. 


straleur-Kfrant  :  J.  KOUAM. 
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Il  y  a  cinquante  ans,  alors  que  l'art  tin  xniu"  siècle 
se  relevait  à  peine  d'un  discrédit  immérité^  les  grands 
noms  seuls  de  la  peinture  triomphaient  de  l'indifférence 
générale  :  Watteau  dont  on  avait  retrouve,  dans  les 
greniers  du  Louvre  cette  merveille  d'harmonie,  L'Em- 
harquemenl  pour  Cijthèrc,  François  Boucher  avec  ses 
tableaux  aux  tons  ai'gentins.  Greuze  et  sa  Cruche  cassée, 
Natlier  ou  M""^  Vigée-Lebrun,  grâce  à  leurs  portraits  de 
jolies  femmes.  (Juant  aux  maîtres  de  second  rang,  ils 
étaient  tombés  dans  un  oubli  profond.  Qui  s'occupait 
alors  de  Baudouin,  des  trois  Saint-Aubin,  de  Portai! 
ou  du  chevalier  de  Lespinasse?  11  a  fallu  le  culte  voué 
par  IMahérault  à  son  ancien  maître  Moreau  le  jeune, 
pour  avoir  l'idée  de  réunir  tant  d'œuvres  de  ce  dessi- 
nateur impeccable,  ou  la  persévérance  d'un  Walferdiii 
pour  remettre  en  lumière  ce  maître  spirituel  et  char- 
mant entre  tous,  Honoré  Fragonard.  La  prescience  des 
Marcille  n'a  pas  été  inutile  à  Chardin  comme  à  Pru- 
d'hon  ;  on  doit  beaucoup  aussi  à  l'éclectique  Lacaze, 
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au  collectionneur  Laperlier,  au  marquis  de  Chennevières  pour  ses 
monographies  de  peintres  provinciaux,  aux  frères  Concourt  enfin, 
dont  le  goût  très  sûr,  servi  par  une  plume  recherchée,  a  remis 
au  point,  dans  des  études  documentées,  tant  d'artistes  dédaignés. 
La  troupe  des  amateurs  s'est  ruée  avec  un  remarquable  ensemble 
à  leur  suite,  pour  la  conquête  du  xviu"  siècle  ;  la  mode  s'en  est  mêlée, 
mais  on  doit  reconnaître  cette  fois  qu'ils  sont  sur  la  bonne  voie, 
car  il  est  difficile  de  rêver,  pour  nos  intérieurs  modernes,  œuvres 
d'un  coloris  plus  séduisant  et  se  mariant  mieux  aux  claires  boise- 
ries, dessins  plus  gracieux 
au  bistre  ou  à  la  sanguine, 
gouaches  plus  délicates, 
pastels  plus  souriants  : 
c'est  de  la  lleur  d'esprit 
français. 

Parmi  ces  intéressants 
oubliés,  Claude  Uoin  est 
l'un  de  ceux  dont  la  fortune 
aura  été  la  plus  rapide.  Tel 
un  astronome  fouille  le  ciel 
de  son  télescope  pour  y 
découvrir  une  planète  nou- 
velle, tell 'amateur  moderne 
explore  les  cartons  de  des- 
sins à  la  recherche  d'un 
maître  ignoré.  Ce  sera  l'hon- 
neur d'Edmond  de  Concourt  d'avoir  retrouvé  cet  astre  éclipsé,  bril- 
lant alors  d'un  éclat  plutôt  discret.  N'a-t-il  pas  raconté,  dans  la 
Maison  (F un  artiste,  que  Claude  Hoin,  «  complètement  sombré  »  — 
c'est  son  mot,  —  inspirait  aux  experts  une  telle  défiance  de  l'inconnu 
de  son  nom,  qu'à  la  vente  Tondu  ils  présentaient  ses  gouaches, 
signées  en  toutes  lettres,  en  les  attribuant  à  Fragonard  ! 

Depuis,  quelques  morceaux  précieux  ont  figuré  dans  les  ventes, 
où  son  talent  délicat  s'est  fait  apprécier  ;  ses  gouaches,  ses  pastels, 
ses  paysages,  ses  miniatures  ont  achevé  de  ramener  sur  lui  l'atten- 
tion des  amateurs  et  de  le  faire  classer  à  la  tête  de  ces  artistes  char- 
mants, tout  imprégnés  de  la  rare  ambiance  d'un  moment  unique 
dans  l'histoire  de  l'art. 

Le  2S  juin  17o0,  Claude"  naissait  à  Dijon,  de  Jean-Jacques  Hoin, 
I.  (I  Le  vingt-cinq  juin  17S0  fut  baptisé,   né  le  même  jour,  Claude  fils  de 
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maître  en  chirurgie  et  de  Catherine  Burette  son  épouse,    fille  et 
petite-fille  de  maîtres  orfèvres.   Son  grand-père  Pierre  Hoin  était 


ALLEGORIE     A     LA     .MÉMOIRE     DE     DORAT,     GOUACHE,     PAR     HOIN 
iCollectiou  de  M.  Pierre  Decourcelles.) 


également  chirurgien  à  Dijon,  et  son  oncle  et  parrain,  Claude  Hoin, 
chirurgien  à  Paris. 

M''  Jean-Jacques  Hoin  m»  es  art  et  en  chirurgie  à  Dijon  et  deD"'  Catherine  Burette 
son  épouse.  Il  a  eu  pour  parrain  M''  Claude  Hoin  chirurgien  à  Paris  grand-oncle 
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On  voit  d'ailleurs,  par  le  contrat  de  mariage  de  son  père,  daté 
du  14  avril  1747,  dans  quel  milieu  excellent  allait  se  trouver  le  futur 
artiste.  A  côté  de  ses  oncles  à  la  mode  de  Bourgogne,  Bernard  Cler- 
get,  sergent-major  du  château,  Pierre  Gotiilot,  m''  tailleur  d'habits, 
Jacques  Peincedé  et  Pierre  Canquoin,  marchands  à  Dijon,  figurent 
M.  Esprit  Loreau,  conseiller  du  roi,  garde  des  livres  de  la  Chambre 
des  Comptes,  cousin  issu  de  germain,  messire  Rigoley  de  Chevigny, 
conseiller  honoraire  au  Parlement,  messire  Philippe  Berbis  marquis 
de  Longecour,  messire  Jean  Cœurderoy,  conseiller  aux  Requêtes,  et 
M.  Girard,  directeur  des  Domaines,  tous  amis  du  marié  :  comme 
on  le  voit,  la  bourgeoisie,  le  parlement  et  la  noblesse. 

Du  côté  des  orfèvres  Burette,  grand-père  et  oncle  de  la  mariée, 
on  remarque  les  Soucelyer,  greffier  du  bailliage  de  Nuits  ou  procu- 
reur, et,  comme  donatrice,  la  veuve  du  sieur  Piron,  marchand  apo- 
thicaire, c'est-à-dire  la  mère  du  célèbre  Piron,  fille  du  sculpteur 
Dubois,  bien  connu  en  Bourgogne. 

Comme  la  plupart  des  artistes,  Claude  manifesta  de  bonne  heure 
son  goût  pour  le  dessin  et  trouva  sans  peine  dans  sa  ville  natale  des 
encouragements  et  des  conseils  excellents.  François  Devosge'  fut  son 
premier  maître.  Celui-ci.  d'abord  élève  de  Guillaume  Coustou,  avait 
dû,  à  la  suite  d'une  affection  des  yeux,  renoncer  à  la  sculpture. 
Opéré  par  Daviel  de  la  cataracte,  il  entra  dans  l'atelier  de  Deshayes, 
et  pourtant  sa  manière  de  peindre  semble  plutôt  le  refiet  de  celle 
de  Vien.  S'il  fut  un  peintre  médiocre,  Devosge  aura  du  moins  été 
un  excellent  professeur,  qui  a  formé  des  artistes  devenus  célèbres 
et  restés  reconnaissants  à  leur  ancien  directeur  de  ses  soins  et  de 
son  appui. 

Attiré  à  Dijon  par  le  président  Fyot  de  La  Marche,  et  soutenu 
par  Legouz  de  Gerland,  deux  amateurs  éclairés,  François  Devosge 
venait  de  fonder,  sous  la  haute  protection  du  prince  de  Condé,  gou- 
verneur de  la  Bourgogne,  l'Ecole  des  Beaux-Arts  de  Dijon  (1763). 
Les  magnifiques  études  d'après  nature  de  Prud'hon  exposées  au 
musée  de  celte  ville  témoignent  de  la  forte  instruction  qu'y  recevait 

paternel  représenté  par  le  sieur  Cliarles  Hoin  oncle  paternel,  et  pour  marraine 
D"«  Guillem.  Le  Roy  veuve  du  S^  Bernard  Burette  m"' orfèvre,  ayeule  maternelle 
soussignés  :  Le  Roy  veuve  de  Burette.  —  Hoin.  — Hoin. — Léauté  v«.  >>(E.\trait  des 
registres  de  l'état-civil.  Paroisse  de  Saint-Médard,  à  Dijon,  année  1730.) 

Les  actes  de  naissance  et  de  décès  de  C.  Hoin  nous  ont  été  obligeamment 
communiqués  par  M.  H.  Chabeuf,  de  Dijon. 

1.  François  Devosge,  né  à  Gray  en  1732,  mort  à  Drjon  en  1811. 
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la  jeunesse.  On  ne  pouvait  souhaiter  meilleur  maître  et  bases  plus 
solides.  Sans  influencer  ce  talent  naissant,  Devosge  se  garde  de  le 
diriger  vers  la  peinture  d'histoire  pour  laquelle  il  n'est  pas  fait.  Aussi 
le  jeune  Hoin  laisse-t-il  son  camarade  Naigeon'  remporter  le  grand 
prix  de  peinture,  fondé  par  les  États  de  Bourgogne,  et  suit  sa  nature 


Pllli  TRAIT     DU     riiUE     DE     CLAUDE     11  û  I  N 
Dessiné  do  souvenir  ol  fîravé  par  son  fils. 

qui  le  pousse  vers  le  portrait,  la  miniature  el  les  travaux  délicats. 
Il  paraît  même  un  moment  avoir  pensé  à  l'architecture,  car  nous 
avons  sous  les  yeux  une  composition  allégorique  à  la  sépia  qui 
porte  au  bas  :  «  Dédié  à  M.  Hoin  par  son  très  humble  et  soumis  fils 
ptiiné,  élève  en  architecture.  Cl.  Hoin  invenit  et  fecit  1769.    C'est 

1.  Jean-Claude  Naigeon,   né  à  Dijon,  le  9  décembre  1753,  mort  dans  celle 
ville  le  II  janvier  1832. 
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compliqué  et  bien  faible  encore  d'exécution.  Bientôt  il  quitte  sa 
ville  et  ses  camarades,  Bénigne  Gagneraux,  Marlet,  Ramey,  Mon- 
nier  et  autres,  pour  aller  à  Paris  se  perfectionner  dans  le  genre  qu'il 
a  choisi. 

A  quelle  époque  se  place  ce  départ  ?  En  1772  ou  1773,  semble- 
t-il,  après  la  mort  de  son  père,  car  le  10  avril  1774  se  marie  son 
frère  aîné  François  Hoin,  docteur  en  médecine  et  maître  en  chi- 
rurgie, et  Claude  y  brille  par  son  absence.  Son  i'rère  cadet  Louis- 
Bénigne,  étudiant  en  droit,  figure  sans  lui  parmi  les  parents,  témoins 
et  amis,  le  marquis  de  Longecour,  messire  Bouhier  marquis  de 
Versai  lieux  et  Raviot  vicomte  mayeur  de  Dijon^  relatés  au  contrat  de 
mariage  que  nous  avons  eu  sous  les  yeux.  Recommandé  par  Devosge, 
le  jeune  Hoin,  qui  a,  d'ailleurs,  de  la  famille  à  Paris,  va  tout  droit 
demander  des  conseils  à  son  illustre  compatriote  bourguignon,  le 
peintre  Greuze. 

Greuze  était  alors  l'idole  des  amateurs.  Le  sentiment  profond  de 
ses  tableaux  —  "  de  la  morale  en  images  »,  a-t-on  dit,  —  l'expression 
charmante  des  tètes  écloses  sous  son  pinceau,  leur  harmonieux 
coloris,  excitaient  l'enthousiasme.  Le  temps  était  loin  oii  l'enfant  de 
Tournus  avait  besoin  d'un  protecteur,  alors  que  de  La  Live  exposait 
chez  lui  son  tableau  du  Pèrr  de  famille.  Les  premiers  amateurs, 
Randon  de  Boisset,  Blondel  d'Azincourt,  le  chevalier  Damery,  le 
marquis  de  Ménars,  le  duc  de  Choiseul,  tenaient  à  le  faire  figurer 
dans  leurs  galeries.  Les  meilleurs  graveurs,  Laurent  Gars,  Lebas, 
Flipart,  se  disputaient  l'honneur  de  l'interpréter.  Il  s'associait  même 
à  Massard  pour  l'exécution  de  ses  planches  et  signait  avec  lui  les 
épreuves  de  La  Cruche  cassée. 

Quel  précieux  moment  pour  un  jeune  artiste,  quel  atelier  plus 
instructif  et  de  meilleur  exemple?  Le  jeune  Hoin,  "il  est  vrai,  va 
respirer  l'atmosphère  de  la  séduisante  Babuty,  la  peu  vertueuse 
M"'°  Greuze,  très  secourable  aux  élèves  de  son  époux  ;  témoin  de  ses 
faiblesses  et  des  accès  de  jalousie  de  son  maître,  il  a  du  moins 
vécu  quelque  temps  de  la  vie  du  génial  artiste,  il  l'a  vu  travailler  à 
certains  de  ses  beaux  portraits  et  en  conservera  la  forte  empreinte. 
Pour  rendre  mieux  les  délicatesses,  de  sa  touche,  il  copiera  même 
ses  têtes  de  jeunes  filles,  comme  le  prouve  une  lettre  écrite  à 
Devosge  et  reproduite  plus  loin. 

Sa  première  œuvre  à  nous  connue  ne  paraît  pas  cependant  avoir 
subi  cette  influence  :  c'est  la  gouache  exécutée  A  la  mémoire  de  Le- 
gouz  de  Gerland,  que  conserve  précieusement  l'Académie  de  Dijon. 
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«  A  l'âge  de  vingt-cinq  ans,  écrivait  Amanton',  M.  Hoin  avait 
déjà  acquis  une  maturité  de  talent  telle,  que  l'Académie  de  Dijon, 
qui  comptait  des  artistes  et  amateurs  distingués,  le  jugea  digne 
d'être  associé  à  ses  travaux.  Cette  compagnie  lui  fit  expédier,  le 
8  janvier  177(j,  le  diplôme  de  correspondant,  'i 

C'est  comme  remercîment,  sans  aucun  doute,  qu'il  envoya  ce 


ET  IDE     DE    .HUNE      IULE,     I' .\  S  T  E  I, ,     PAR     110  IN 

(Musée  do  Toulouse.) 

spécimen  de  son  savoir-faire,  d'un  travail  extrêmement  soigné,  et, 
pour  tout  dire,  miniature,  signé  :  C.  B.  Hoin  inv.  et  pin.,  1776. 
La  Renommée,  figurée  par  un  Génie  ailé,  place  une  couronne  de 
lauriers  sur  le  buste  en  marbre  de  Legouz  de  Gerland,  posé  sur 
une  colonne.  Au  bas,  une  mappemonde,  des  livres,  une  palette  et 
un  carton  à  dessin,  marques  de  fabrique  de  l'artiste.  A  remarquer, 
sur  les  ailes  du  Génie,  ces  reflets  gorge  de  pigeon,  dont  Concourt  se 

1.  Notice  nécrologique  sur  G.  Hoin,  professeur  de  peinture  au  collège  royal 
de  Dijon  et  conservateur  du  musée.  (Journal  de  la  Côtc-d^Or,  19  juillet  1817.) 
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plaint  que  l'artisle  ait  abusé.  Déjà  très  habile,  nous  aurons  bientôt 
mieux,  plus  large  et  plus  personnel. 

Cependant  Claude  lioin  cherche  à  se  faire  connaître  des  ama- 
teurs. Comme  il  ne  peut  exposer  au  Salon  du  Louvre,  ouvert  aux 
seuls  membres  de  l'Académie  Royale,  il  profite  du  Salon  de  la 
Correspondance,  organisé  rue  Saint-André-des-Arts,  dans  l'hôtel  de 
Yillayer,  par  Pahiu  de  la  Blanclierie,  pour  y  montrer  ses  ouvrages; 
d'abord,  en  1779,  son  propre  portrait  en  miniature  :  «  Il  a  paru 
bien  peint  et  ressemblant,  »  note  l'organisateur.  C'est  probable- 
ment celui  qu'il  olTrait,  à  quelque  temps  de  là,  avec  deux  études 
au  pastel,  à  l'Académie  de  Toulouse,  comme  morceaux  de  récep- 
tion, et  qui  ligurent  encore  dans  son  musée. 

A  propos  d'un  portrait  de  femme  peint  en  miniature  également, 
Pahin  ajoute  dans  ses  Nouvelles  de  la  République  des  Lettres  et  des 
Arts  :  «  L'artiste  ne  montre  pas  moins  de  talent  dans  ce  nouveau 
genre  que  dans  celui  du  pastel  ;  »  ce  qui  indique  un  exposant  variant 
ses  moyens  d'exécution,  bien  qu'il  s'employât  plutôt  à  des  portraits 
exécutés  aux  crayons  de  couleur. 

Au  même  endroit,  en  1782,  Hoin  exposait  un  morceau  ainsi 
libellé  :  «  Gouache  représentant  un  tombeau  consacré  au  père  et  à 
la  mère  de  l'auteur,  dans  un  jardin  disposé  à  la  manière  anglaise, 
où  il  n'a  été  employé  d'autre  blanc  que  celui  de  zinc,  découvert 
récemment  par  1\L  Guyton  de  Morveau.  » 

Réclame  et  piété  filiale  !  C'est  le  début  d'une  série  de  paysages 
funèbres,  derniers  hommages  d'une  âme  sensible  à  sa  famille  et  à 
ses  amis. 

Enfin,  en  1783,  il  se  sert  encore  du  Salon  de  la  Correspondance 
pour  y  exposer  le  portrait  de  M""'***,  au  pastel,  un  portrait  d'homme, 
également  au  pastel,  et  plusieurs  miniatures  de  femmes.  Nous 
croyons  avoir  retrouvé  dans  sa  famille  ces  deux  pastels,  qui  sont 
charmants. 

Hoin  paraît  avoir  voulu  vers  ce  temps  assurer  sa  vie  matérielle 
par  une  occupation  fixe  et  rétribuée.  Des  dessins  portent,  en  effet, 
la  mention  que  le  jeune  peintre  était  professeur  de  dessin  à  l'Ecole 
Militaire.  C'est  ainsi  que  M.  le  général  Darras,  arrière  petit-neveu 
par  alliance,  en  possède  un,  représentant  un  poste  de  lansquenets, 
d'après  Vanloo,  avec  cette  mention  :  «  Dessiné  sous  la  conduite  de 
M.  Hoin  de  Melingen,  professeur  à  l'École  Royale  Militaire,  1779, 
par  Desfossés,  cadet-gentilhoynme.  »  On  connaît  plusieurs  dessins 
analogues,  mais  où  diable  avait-il  trouvé  ce  nom  de  Melingen  ? 
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Voulant  aussi  se  pousser  auprès  des  grands^  le  jeune  homme 
brigue  l'honneur  de  devenir  le  peinlre  attitré  du  comte  de  Provence, 


CLAUDE     IlOIN,     ÂGÉ     DE     VINOÏ-CINO     ANS,     PAR     LUI-MEME 
(Paslel  appartenant  il  M""  l-'oriiandcz.) 

tout  jeune  alors  et  déjà  protecteur  des  lettres  et  des  arts.  Nous  trou- 
vons la  première  manifestation  de  ce  désir  sur  un  dessin  allégorique 
à  l'encre  de  Chine,  dédié  à  Monsieur^.  L'influence  de  son  maître 
Greuze  se  fait  sentir  d'une  façon  frappante  dans  cette  esquisse,  pre- 
\.  Ce  dessin  à  l'encre  de  Chine  appartient  ù  M,  Coblence,  des  Andelys. 
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mier  projet  d'une  composition  qui  aura  été  exécutée  à  la  gouache. 
Sur  un  socle  entouré  de  figures  de  femmes,  dont  l'une  représente 
Minerve,  est  placé  le  buste  du  frère  du  Roi.  L'allégorie  signée 
C.  J.  B.  Hoin  inv.,  1781 ,  prouve  son  désir  de  se  faire  bien  venir 
d'un  prince  dont  il  obtint,  un  peu  plus  tard,  le  titre  qu'il  ambition- 
nait. Elle  est  à  rapprocher  d'une  aquarelle  de  forme  ronde  de  la 
vente  de  Bryas,  également  datée  de  1781,  d'une  composition  sem- 
blable, où  figure  le  buste  de  Henri  IV,  couronné  par  une  Minerve 
assise  tenant  le  médaillon  de  profil  du  roi  Louis  XVI. 

Et,  à  ce  propos,  disons  que  M""'  de  Chamberet,  dont  le  père^ 
M.  l'ingénieur  en  chef  Goffin,  fut  le  légataire  universel  de  la 
dernière  survivante  des  dames  Hoin,  conserve  avec  respect  un 
pinceau  qui,  toutes  proportions  gardées,  rappelle  la  légende  de 
celui  du  Titien  et  l'aventure  identique  de  M"""  Lebrun  et  de  la 
reine  Marie-Antoinette.  Il  est  de  fine  martre,  ce  qui  tendrait  à 
faire  supposer  que  le  prince  posait  pour  un  portrait  en  miniature 
ou  à  l'aquarelle.  La  note  suivante,  anciennement  calligraphiée, 
l'accompagne  : 

«  Le  31  décembre  I78o,  à  Versailles,  ce  pinceau  ayant  échappé 
dos  mains  de  Claude  Hoin,  pendant  qu'il  avait  l'honneur  de  peindre 
Louis-Joseph-Xavier  de  France,  frère  de  S.  M.  Louis  XVI,  fut 
ramassé  par  ce  prince,  qui  le  remit  lui-même  entre  les  mains  de  son 
artiste,  en  lui  disant  les  choses  les  plus  flatteuses.  » 

C'est  à  ce  moment  qu'il  obtint  de  faire  suivre  sa  signature  du 
titre  de  peintre  de  Monsieur.  Avec  quel  bonheur  il  apprend  sa  nou- 
velle distinction  à  Devosge,  pour  lui  en  rapporter  tout  le  mérite, 
Devosge,  dont  l'heureuse  physionomie  nous  a  été  conservée  par  son 
illustre  élève  Prud'hon,  dans  une  toile  qui  fait  l'ornement  du  musée 
de  Dijon,  à  côté  de  son  buste  par  François  Rude  ! 

Nous  avons  respecté  l'orthographe  fantaisiste  de  la  lettre  qu'il 
lui  écrivait  à  cette  occasion,  le  9  janvier  178G.  Elle  fait  honneur 
aux  sentiments  de  reconnaissance  que  Claude  Hoin  avait  voués  à 
son  premier  maître  et  nous  renseigne  sur  ses  relations  et  ses 
travaux  : 

Eh  bien  !  mon  cher  mètre  ',  lequel  de  nous  deux  est  le  plus  paresseux  à 
écrire?  (car  je  n'ose  pas  dire  que  c'est  vous.)  Alors,  ne  nous  reprochons 
rien  et  promettons-nous  de  nous  coriger  réciproquement,  ainsi  soit-il. 

1.  Cette  lettre,  qui  nous  a  été  très  obligeamment  communiquée  par  M.  Mau- 
rice Tourneux,  appartient  à  M.  Charavay, 
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Mon  oncle  l'abbé  vous  a  sûrement  communiqué  où  en  est  mon  affair  de 
Monsieur?  et  l'honeur  qu'il  vient  de  me  faire  ;  je  l'en  avais  pryé.  Mon  cher 
mètre,  ce  sont  autent  de  loriés  qui  vous  ceignent  le  front;  leurs  tiges  sont 
dans  vos  sages  avis  ;  mon  cœur  ne  les  oublieras  jamais.  Mon  amitié,  ma 
reconnaissance  et  mon  zèle  au  travail  pour  y  en  ajouter  d'autres,  si  je  le 
puis,  vous  en  sont  autent  de  garents.  Si  à  toutes  ces  choses  mon  cœur 
pouvoit  y  joindre  quelque  vœux,  il  le  ferait  en  cette  sirconstence,  mais  vous 
ne  pouvez  douter  de  tout  ce  que  vous  lui  faites  éprouver.  Les  votre  lui  sont 
aussi  connus  :  en  être  toujour  digne  est  donc  la  seule  chause  qu'il  souhaite. 

Ainsi,  mon  cher  camarade,  pour  vous  comme  pour  tout  ce  qui  vous 
intéresse,  mon  cœur  ne  peut  rien  vous  adresser  de  nouveau.  L'ami  Moricau 
(car  c'est  insi  que  nous  l'appelions)  pence  de  même  et  me  charge  de  vous  le 
témoigner. 

Pour  Naigeon,  je  n'en  entens  pas  plus  parlé  que  s'il  n'existait  pas  ;  je 
l'ai  vu  chez  lui  peu  de  jour  après  son  arrivée  ;  il  revint  avec  moi  chez  moi. 
Je  suis  allés  plusieurs  fois  chez  lui,  seul  et  d'autre  fois  avec  Moricau.  Je  ne 
l'ai  ni  trouvé  ni  revu.  Il  revient  de  Rome  et  je  ne  suis  qu'un  barbouilleur  de 
genre.  Ça. n'est  pas  surprenent. 

Vous  trouvères  si  joint  une  lettre  du  décisif  Baillot.  Je  le  saboule  quel- 
quefois lorcc  qu'il  ce  lesse  aller  prest  de  mui  sur  le  conte  des  grands 
hommes  ;  je  finis  toujour  par  lui  dire  qu'il  ne  faut  s'attacher  qu'aux  beautés 
des  tableaux  et  n'y  voir  les  deffauts  que  pour  ne  pas  les  faire,  si  jamais  on 
ce  trouve  dans  le  même  cas.  Cette  vérité  ne  le  persuade  pas.  J'en  suis  fâché 
pour  lui,  d'autant  mieux  qu'il  doit  penser  légèrement  sur  ce  qu'il  devrait 
admirer  puisque  sou  but  n'est  pas  de  s'apesentir  sur  les  imperfection.  La 
dernière  fois  qu'il  vint,  il  regardait  chez  moi  une  copie  que  je  viens  de  fair 
aprèst  une  superbe  têlc  de  Greuze.  En  voilà  une  idée  du  mouvement.  (En 
marge  se  trouve  un  petit  croquis  au  crayon  avec  remarques  B  et  A.)  Ce  tableau 
est  à,  juste  raison  considérés  comme  un  des  plus  beaux  de  ce  maître.  Je  lie 
connais  que  sa  Petite  fille  au  chien  (quoique  d'une  manière  toute  opposée) 
qui  puisse  aller  de  per  avec  lui.  MM.  Fragonar,  Robert  et  Mochy  sont  du 
même  avis.  Eh  bien,  au  heu  d'admirer  ou  de  chercher  à  décomposer  ce  qui 
fait  la  sublimité  de  cet  ouvrage,  il  y  critique  un  etïet  de  fichu,  qui  n'est  pas, 
il  est  vrai,  heureux.  En  voissi  la  raison.  Il  représente  un  fichu  de  soye  rouge 
tramé  de  blanc  de  sorte  que  la  partie  A  et  la  partie  B  ce  trouvent  recevoir 
la  même  lumière  par  l'avence  que  ce  qui  est  dessous  leurs  donne,  ils  pro- 
duisent le  même  ton,  ce  qui  met  un  équivoque  dans  l'efet  avec  les  autres 
lumières,  ce  qui  empêche  l'effet  de  ce  côté.  Voilà  ce  qui  le  fixe  quand  il  voit 
des  tableaux  et  sur  quoi  il  se  récrie.  Je  ne  sçai  si  c'est  bien  voir  que  de 
voir  comme  cela?  Ce  sont  des  défauts  d'atelier  qu'on  gagne  à  frécanter  les 
jeunes  gens,  mais  tel  est  sa  bonne  volonté.  De  mauvaises  charges  et  de 
mauvais  tableaux,  je  crois,  est  tout  ce  qu'il  fait.  J'aurais  été  charmé  de  lui 
être  hutile  puisqu'il  est  votre  élève,  c'est  un  tribut  que  nous  vous  devons 
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tous.  Il  ne  veul  pas  en  profiter.  Tempis  pour  lui.  Sa  ne  m'empécherat-pas 
d'agir  avec  d'autres  comme  j'avais  fait  avec  lui  lorceque  l'occasion  s'en 
présenteras. 

Adieu,  mon  clier  mètre,  je  vous  embrasse  de  tout  mon  cœur  ainsi  que 
tout  ce  qui  vous  intéresse.  Ne  m'oublies  pas  prest  des  amis  Monié  et  Marlet 
lorceque  vous  aurés  occasion  de  les  voir. 

Croyez-moi  pour  la  vie  votre  reconnaissent  serviteur,  confrère  et  ami, 

HoiN, 
Peintre  de  Monsieur. 
Paris,  ce  9  J'  1786. 

Celle  lettre  intéressante  appelle  un  commentaire,  tout  en  nous 
renseignant  sur  la  petite  colonie  d'artistes  dijonnais  établie  alors  à 
Paris.  Quel  était  celui  de  ses  camarades  que  Hoin  surnomme  Mori- 
ca?/ûf?  Cela  nous  a  intrigué.  Ce  n'est  pas  Ramey  qui,  ayant  remporte 
le  grand  prix  de  sculpture  en  1782,  n'élait  pas  encore  revenu  de 
Rome,  ni  Roichot,  plus  âgé  d'une  douzaine  d'années  ;  serait-ce 
l'ancêtre  des  sculpteurs  bourguignons  Morcau,  Philibert  Larmier 
ou  encore  Claude  Renaud,  tous  deux  élèves  de  Coustou  après  l'avoir 
été  de  l'école  de  Dijon  ?  Le  premier,  qui  a  le  plus  souvent  habité 
l'Italie,  a  pourtant  sculpté  dans  un  de  ses  courts  séjours  à  Dijon  le 
buste  de  Claude  Hoin  ;  le  second  a  fait  celui  de  Radet,  autre  camarade 
dijonnais,  mais  pourquoi  ne  serait-ce  pas  le  spirituel  Radet,  qui  avait 
commencé  par  la  peinture  et  qu'un  accident  rejeta  dans  la  littéra- 
ture, Radet,  le  collaborateur  de  Dalayrac,  qui  présentera  Claude 
Hoin  à  la  Dugazon? 

Pour  Naigeon^  le  neveu  de  l'ami  de  Diderot,  alors  élève  de 
David,  s'il  dédaignait  son  compatriote  à  cause  du  genre  qu'il  avait 
adopté,  c'était  bien  à  tort,  car  la  peinture  historique  lui  a  été  fune&te 
et  ce  n'est  pas  celui  des  deux  qui  a  laissé  dans  l'art  la  trace  la  plus 
personnelle.  Il  est  curieux,  à  ce  propos,  de  retrouver,  dès  1780,  dans 
une  lettre  adressée  par  son  protecteur,  le  baron  de  Joursanvault,  au 
graveur  Wille,  lui  annonçant  l'arrivée  de  deux  amis,  deux  enfants 
adoptifs,  tous  deux  élèves  de  l'Académie  de  Dijon,  tous  deux  hon- 
nêtes et  probes,  cette  juste  et  prophétique  appréciation  : 

«  Mais  l'un,  écrit-il,  celui  que  j'ai  le  plus  aidé,  très  laborieux, 
très  désireux  d'apprendre,  très  ambitieux  de  talent,  a  peu  d'esprit, 
un  génie  froid.  L'autre,  au  contraire,  a  reçu  de  la  nature  ce  feu,  ce 
génie  qui  fait  saisir  avec  rapidité,  une  grande  facilité  d'exécution, 

une  adresse  peu  commune l'un   se   nomme   Naigeon,    l'autre 

Prud'hon.  » 
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Quant  au  décisif  Baillot,  dont  Claude  Hoin  augurait  fort  mal,  il 
n'a  laissé,  en  effet,  qu'une  trace  bien  effacée.  Nous  le  trouvons  pour- 
tant mentionné  dans  une  des  belles  lettres  que  Prud'hon,  alors  à 
Rome,  écrivait  à  Devosge  en  1787,  pour  le  décider  à  y  envoyer  son 
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(Collcclion  de  M.  Henry  Royer-CoUai-d.) 


fils  Anatole,  qui  concourait  alors  pour  le  prix  des  États  :  <(  Je  ne 
flatte  point  votre  fils  au  détriment  de  ceux  avec  qui  je  le  compare  ; 
mais  vous-même,  vous  ne  pouvez  pas  vous  cacher  qu'il  y  a  une 
grande  différence.  Qu'est-ce  que  Baillot,  qui,  à  force  d'avoir  fait, 
fait  ce  qu'il  peut?  Qu'est-ce  que  Martincourt,  qui  ne  m'a  jamais  paru 
bon  qu'à  faire  le  petit  fat?  Eh  !  ce  ne  sont  pas  là  des  têtes  d'artistes.  » 
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Hoin  cite  encore  Marlet,  qui  a  fait  sa  carrière  à  Dijon  et  fut  sur- 
tout un  sculpteur  sur  bois  remarquable  ;  il  a  laissé  nombre  de  boi- 
series du  plus  pur  style  dans  les  hôtels  et  les  châteaux  de  la  région  ; 
ses  portes  de  la  salle  centrale  du  musée  sont  d'une  élégance  exquise. 
Enfin,  Monnier,  originaire  de  Besançon,  protégé  au  début  par  le 
baron  de  Joursanvault;,  dont  il  retouchait  les  essais  de  gravure, 
devint  le  graveur  attitré  des  Etats  de  Bourgogne  et  de  la  ville  de 
Dijon,  et  a  beaucoup  travaillé  d'après  Devosge. 

Pour  Fragonard,  Hubert  Bobert  et  Demachy,  ils  sont  trop 
connus  pour  s'en  occuper  ici;  leur  mention  prouve  seulement  dans 
quel  intelligent  milieu  s'agitait  le  jeune  artiste,  sans  parler  de  l'ate- 
lier de  son  maître.  Que  de  fois  il  a  dû  copier  les  tètes  expressives 
de  Greuze,  et  combien  de  peintures,  attribuées  à  celui-ci,  pourraient 
être  de  cet  élève  soigneux  et  convaincu!  On  a  pu  juger  de  son  admi- 
ration ;  voici  pour  la  déférence  qu'il  lui  témoigna  toujours.  Vingt  ans 
plus  tard,  il  le  rencontre  et  réclame  son  sentiment  sur  son  dernier 
pastel,  ainsi  qu'il  le  raconte  dans  le  Journal  inédit  dont  nous  don- 
nons plus  loin  des  extraits  : 

((  J'ai  passé  au  Palais-Royal  pour  avoir  une  bordure.  Greuze 
est  venu  dans  la  maison  oîi  j'étais.  Là,  nous  avons  jasé  tableaux.  Je 
lui  ai  demandé  s'il  pouvait  me  sacrifier  un  petit  moment,  désirant 
lui  faire  voir  une  tête  que  je  viens  de  faire.  Il  m'a  répondu  très 
obligeamment  que  je  lui  ferais  plaisir.  Je  suis  donc  venu  chez  moi 
la  prendre  et  la  lui  ai  apportée.  Sur  ce  qu'il  me  disait,  je  désirerais 
que  tu  sois  là  et  même  ton  père.  Je  te  le  communiquerai  de  vive  voix; 
ce  serait  trop  long  à  t'écrire.  Je  tremblais  en  la  lui  montrant.  Je 
t'avoue  qu'il  m'a  fait  passer  bien  agréablement  à  la  satisfaction...  » 

On  rencontre  parfois  une  grande  eau-forte  d'après  Greuze, 
quelque  chose  comme  l'étude  de  nu  de  la  jeune  fille  <<  à  la  cruche 
cassée  »,  n'ayant  pour  se  couvrir  que  ses  cheveux  blonds.  Cela  veut 
représenter  La  Mort  de  Marie-Madeleine,  et  nous  nous  souvenons 
avoir  vu  passer,  avec  ses  chairs  nacrées,  le  tableau  original  en  vente, 
il  y  a  peu  d'années.  C'est  encore  un  nouvel  hommage  rendu  par 
l'élève  à  son  maître,  que  cette  reproduction  gravée  d'une  œuvre  qui 
n'était  pas  sa  meilleure. 

Est-ce  trop  dire  que  Claude  Hoin  joignait  le  talent  à  la  modestie? 
Barbouilleur  de  genre,  s'avoue-t-il  dans  sa  lettre.  N'est  pas  bar- 
bouilleur qui  veut  de  ce  calibre-là.  C'est  justement  au  genre,  c'est 
à  ses  gouaches  séduisantes  que  Claude  Hoin  doit  de  se  survivre.  Elles 
reparaissent  peu  à  peu  à  la  lumière,  dans  leur  charme  discret,  tout 
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enveloppées  de  l'harmonie  qui  leur  est  propre.  Ainsi,  nous  avons  été 
heureux  de  pouvoir  apprécier,  chez  M.  Pierre  Decourcelle,  la  belle 
gouache  que  Claude  Hoin  a  composée  A  la  mémoire  de  Dorai,  si 
finement  gravée  ensuite  par  Fessard.  Le  sympathique  profil  de  l'au- 
teur des  Baisers,  taillé  dans  le  marbre  est  fixé  à  la  base  d'une  colonne 
surmontée  de  l'urne  funéraire  ;  la   Poésie,   figurée  par  une  jeune 
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femme,  s'y  accoude,  pendant  qu'à  ses  pieds  des  Amours  inscrivent 
sur  le  socle  ses  titres  à  la  gloire  : 

Pleurez  grâces,  Amours,  exhalez  vos  regrets!... 

C'est  un  dessin  exquis,  d'une  extrême  distinction  dans  les  bleus 
et  les  gris  du  costume,  s'harmonisant  délicieusement  avec  les  tons 
des  chairs  et  le  fond  de  paysage.  La  figure  de  femme  est  très  supé- 
rieure à  ce  que  donne  la  gravure  comme  expression.  Ce  morceau  pré- 
cieux est  signé  :  C.  B.  Hoin,  peintre  des  Académies  de  Toulouse  et 
Dijon,  1780.  Est-ce  la  dette  de  l'amitié  que  l'artiste  a  voulu  payer 
au  souvenir  de  Dorât?  Et  pourtant  le  poète  lui  avait  préféré  Eisen 
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et  Marinier  dans  rornemeniation  de  ses  fables  et  de  ses  poèmes. 

Dans  le  même  cabiiiel  et  conçues  avec  ce  goùl  de  paysannerie 
galante  qu'allectionnail  Baudouin,  figurent,  datées  aussi  de  1780, 
deux  compositions  bien  connues  par  la  gravure  que  Demachy  en 
a  faite,  L'Eciieil  de  la  sagesse  et  Le  Prélude  amoureux.  Ce  dernier 
dessin,  exécuté  tout  à  fait  dans  la  manière  des  sépias  de  Fragonard, 
consiste  en  un  baiser  sur  la  bouche,  donné  par  un  robuste  gars  à 
une  jeune  femme  ;  signé  des  initiales  C.  B.  H.  seules,  il  est  plus 
agréable  que  la  gravure  ne  le  laisserait  supposer.  Nous  n'avons  pas 
pu  voir,  dissimulé  comme  trop  vif  sans  doute,  le  dessin  de  L'Écueil 
de  la  sagesse,  où  figure  un  moine  bien  décidé,  semble-t-il,  à  en- 
freindre son  vœu  de  chasteté. 

Un  autre  morceau  important  est  la  gouache  si  séduisante  du 
salon  de  M'""'  Edgar  Stern,  et  que  l'on  pourrait  appeler  Confidences. 
Elle  est  signée  et  datée  également  de  1780,  c'est-à-dire  de  son  meil- 
leur temps.  Un  jeune  homme  et  une  jeune  femme  sont  penchés 
l'un  vers  l'autre  sous  un  bouquet  d'arbres,  dans  une  pose  pleine 
d'abandon.  C'est  le  bonheur  dans  la  quiétude.  On  y  retrouve  la 
fameuse  robe  gorge  de  pigeon  que  l'on  a  reproché  au  peintre  d'uti- 
liser trop  souvent,  mais  le  ton  se  marie  bien  ici  avec  les  bleus  passés 
et  les  jaunes  du  vêtement  masculin.  Morceau  caractéristique  du 
maître. 

Le  dessin  de  la  collection  Groult  paraît  être  l'esquisse  ou  la 
première  pensée  de  la  précédente  composition;  l'arrangement  est  le 
même,  sauf  que  les  deux  amoureux  semblent  lire  un  livre.  Lavée 
d'une  sépia  légère,  avec  rehauts  de  vermillon  dans  les  tètes,  cette 
œuvre  inachevée  fait  de  Claude  Hoin  le  rival  de  Fragonard,  son  voi- 
sin dans  cette  belle  galerie. 

Quoi  de  plus  suggestif  aussi  que  la  blonde  gouache  de  la  vente 
Josse,  Le  Rêve  d'amour,  où,  sous  de  frais  ombrages,  une  jeune  enfant 
dort  alanguie,  pendant  que  de  ses  jupes  s'échappent  une  nuée 
d'Amours  ?  Nous  avons  voulu  savoir  où  se  cachait  cette  galante  allé- 
gorie, vendue  4.150  francs.  Hélas!  elle  est  dans  la  collection  de  feu 
le  baron  Ferdinand  de  Rothschild,  à  Londres,  et  comme  il  est  peu 
probable  qu'on  la  revoie  de  longtemps,  nous  avons  demandé  à  l'un 
de  nos  amis,  ancien  possesseur  de  cette  jolie  chose,  de  nous  la 
décrire  de  souvenir. 

«  A  l'ombre  des  arbres  touffus  d'un  parc,  au  milieu  d'un  buisson 
fleuri,  la  toute  jeune  Eglé  s'est  endormie.  Abusant  de  son  sommeil, 
voilà  que  les  amours  furtifs  se  sont  glissés  dans  sa  jupe  virginale,  où 
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leurs  frôlements  indiscrets  ont  semé  la  douceur  d'un  rêve  que  ses 
quinze  ans  ne  comprennent  pas.   Maintenant  leur  bande  joyeuse 
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s'échappe  en  voltisçeante  spirale,  laissant  la  pauvrette  aux   prises 
avec  le  mystérieux  émoi  de  son  prochain  réveil.  » 

Voilà  hien  un  sujet   de  gouache  à  rendre  jaloux  Lavreince  ! 


XXII.    —    3"   PÉRIODE. 
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C'est  qu'il  n'est  pas  de  procédé  plus  séduisant  pour  traduire  ces 
galanteries  si  appréciées  de  nos  pères  malgré  les  anathèmes  peu 
sincères  de  Diderot,  et  redevenues  si  fort  à  la  mode  ;  art  délicat 
entre  tous,  offrant  des  harmonies  et  des  veloutés  qu'on  n'obtient 
pas  toujours  avec  la  peinture,  un  moelleux,  une  légèreté  que  le 
crayon  noir  ou  le  lavis  sont  souvent  impuissants  à  donner. 

Peut-on  mieux  faire  que  d'en  emprunter  la  définition  à  un 
maître?  Edmond  de  Concourt,  dans  ses  Notules  et  additions  à  Fart 
du  xviif  siècle,  au  sujet  de  Baudouin  et  de  son  école,  dit  leur  grand 
mérite  d'avoir  fait  de  la  gouache  un  art  original,  «  en  l'enlevant  à 
l'emplâlrenient  des  peintres  à  l'eau  italiens,  en  la  renouvelant  par 
la  légèreté  et  l'esprit  de  la  touche,  en  la  tenant  dans  la  vaghczza 
d'une  ébauche  de  peintre  et  de  coloriste  qui  n'a  rien  du  fini  froid  de 
la  miniature,  pour  la  vivifier  ensuite,  l'accidenter  des  badinages  d'un 
pinceau  capriolant,  la  rayer  de  petits  filets  de  lumière  cassée  et 
ressautante  semblables  aux  rayures  d'un  patin  sur  la  glace,  l'écla- 
bousser d'un  pétillement  de  tons  jusqu'alors  inconnu,  en  un  mot 
faire  cette  peinture  si  bien  appropriée  aux  choses  et  aux  couleurs 
tendres  et  gaies  du  siècle,  qu'elle  meurt  avec  lui.  » 

Après  cette  description  pittoresque,  l'écrivain  ajoute  que  du  plus 
peintre  de  tous  ces  gouacheurs,  de  Baudouin,  descend  tout  cet  aimable 
petit  peuple  d'artistes  français  et  suédois,  «  tout  cet  atelier  parisien 
d'ouvriers  délicats,  travaillant  avec  des  couleurs  de  fleurs,  Lavreince, 
Hoin,  ce  talent  tout  nouvellement  retrouvé,  Taunay,  Moreau  l'aîné, 
aux  parcs  si  joliment  verts.  Hall  enfin...  » 

En  effet,  notre  artiste  ne  manque  pas  d'émulés  et  de  rivaux  de 
talent  dans  le  procédé  qu'il  adopte  :  Hall  surtout,  si  recherché  de  la 
haute  société,  dont  les  miniatures  sont  autant  de  gouaches  minu- 
scules; Baudouin,  à  la  chaude  exécution  ;  Gabriel  de  Saint-Aubin,  si 
spirituel  dans  l'ingénieux  rendu  de  ses  choses  vues  ;  auprès  d'eux, 
Claude  Hoin  pèche  par  l'imagination.  Il  n'a  pas,  comme  Taunay  ou 
Debucourt,  l'art  de  mouvoir  dans  un  cadre  restreint  de  nombreux 
personnages,  ni,  comme  Lavreince,  le  goût  des  riches  intérieurs.  Ses 
figures,  généralement  solitaires,  se  passent  dans  des  coins  de  parcs 
au  feuillage  jauni  par  l'automne,  mais  elles  ont  pour  elles  le  senti- 
ment, la  distinction  et  une  rare  élégance  dans  le  costume.  Ce  sont, 
le  plus  souvent,  des  sujets  tels  que  ceux-ci  :  Jeune  femme  arrangeant 
dei  fleurs  dans  un  vase  (collection  Jacques  Doucet),  Jeune  femme  se 
cachant  de  son  galant  (collection  de  Laui'iston),  du  ton  le  plus  fin. 
Jeune  fille  se  mirant  dans  l'eau  (collection  Miihlbacher^  2.250  fr.). 
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aquarelle  aux  délicates  nuances  ;  Rêverie  et  Offrande  à  l'amour, 
gouaches  datées  de  1778  (vente  de  Bryas,  3.700  fr.);  ou  bien  Jeune 
femme  debout  auprès  d'un  piédestal  surmonté  d'une  corbeille  de  fleurs 
(vente  Decloux,  850  fr.),  Jeune  femme  assise  tenant  des  fleurs  sur  ses 
genoux  (vente  de  Pommereau,  600  fr.),  charmant  dessin  signé  et 
daté  de  1783;  agréahles  apparitions  placées  délicieusement  dans  des 
paysages  de  rêve. 

Quand  un  artiste  est  vraiment  original,  sa  personnalité  se  décèle 
à  l'instant  à  l'œil  tant  soit  peu  exercé.  A  je  ne  sais  quoi  de  nacré 
dans  les  chairs  et  d'argenté  dans  le  paysage,  avec  rehauts  de  tons 
chauds  et  roussâtres,  à  la  sveltesse  d'une  jeune  femme  vêtue  d'étoffes 
légères  oii  courent  de  blanches  rayures,  aux  reflets  mordorés  de  son 
corsage,  aux  fleurs  qu'elle  porte  à  la  main,  on  s'écrie  :  Tiens  !  un 
Hoin  !  On  ne  peut  s'y  tromper  pour  la  plus  importante  de  ces  belles 
solitaires,  parue  sous  le  titre  de  La  Promenade  dans  le  parc,  à  la 
vente  Hulot  (1892).  C'est  certainement  un  portrait,  celui  d'une 
femme  encore  jeune,  à  l'air  intelligent,  marchant  d'une  allure  rapide, 
son  éventail  d'une  main  et  des  fleurs  de  l'autre,  dans  une  campagne 
fleurie  où  des  tritons  lancent  dans  les  vasques  une  eau  limpide. 
Jupe  de  soie  grise,  corsage  aux  reflets  changeants,  fichu  de  gaze  strié 
de  blanc,  tout  ce  qui  constitue  la  marque  spéciale  de  l'artiste  s'y 
retrouve.  Nous  avons  appris  que  l'acquéreur  de  cette  jolie  chose 
était  M*^  Lanquest,  notaire  à  Paris.  Ce  choix  fait  honneur  à  son  goût. 
Une  étude  de  nu  est  chose  assez  rare  dans  l'œuvre  de  Hoin.  Pour 
n'être  pas  vêtue  d'écharpes  multicolores,  l'entraînante  Bacchante  de 
la  collection  A.  Beurdeley  n'est  pas  non  plus  à  dédaigner  dans  ses 
tons  frais  d'aquarelle.  Parfois  pourtant  Claude  Hoin  se  hausse  à  des 
compositions  plus  compliquées,  comme  les  deux  importantes  goua- 
ches signées  et  datées  de  1784,  qui  figurent  en  belle  place  à  l'Alber- 
tina  de  Vienne.  Composées  de  six  à  sept  personnages,  La  Danse 
champêtre  et  La  Conversation  galante  sont,  paraît-il,  de  coloration 
délicieuse.  La  reproduction  faite  ici  de  l'une  d'elles  ne  peut  malheu- 
reusement pas  permettre  d'apprécier  tout  ce  qu'elles  contiennent 
de  nuances  tendres  et  fondues  dans  les  vêtements  et  les  paysages, 
mais  on  doit  y  reconnaître  d'heureux  groupements,  des  attitudes 
gracieuses  et  comme  un  ressouvenir  de  Watteau  et  de  Lancret,  sans 
pourtant  aller  jusqu'au  pastiche.  Les  fichus  des  jeunes  femmes,  les 
chapeaux  et  coiffures  à  la  mode  du  temps,  donnent  surtout  à  La 
Conversation  une  note  personnelle,  qui  la  rend  digne  de  rivaliser 
avec  d'analogues  sujets  traités  par  Lavreince. 
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Une  autre  gouache,  —  intitulons-la  La  Bergère  engageante,  — 
nous  ramène  à  la  scène  du  roman  de  Longus,  oîi  le  naïf  Daphnis 
reçoit  sa  première  leçon  d'une  Lycœnion  costumée  en  bergère 
Louis  XV  et  rappelle  la  facture  de  Fragonard  dans  des  sujets  pareils. 

A  signaler  encore,  en  fait  de  bergères,  la  fine  aquarelle  goua- 
chée  de  M.  Henri  Porgès,  sorte  de  Serment  d'amour  que  prêle  un 
gracieux  couple  vêtu  de  ces  couleurs  tendres  aimées  du  peintre, 
auprès  de  la  statue  d'un  Cupidon  indulgent.  Dans  la  vente  de  Bryas, 
deux  aquarelles  que  leurs  jolis  cadres,  chose  importante  maintenant, 
ont  contribué  à  faire  vendre  plus  de  3.000  francs  :  Le  Fichu  enlevé 
et  Le  Sommeil  interroinpu,  scènes  galantes  à  deux  personnages,  où 
figurent  une  jeune  femme  à  laquelle  son  galant  cherche  à  enlever 
une  écharpe  de  mousseline,  et  dans  l'autre  une  élégante  dormeuse 
qu'un  jeune  homme  cacdié  dans  un  buisson  éveille  d'une  Heur, 
sont  des  œuvres  agréables  qui  proviennent  de  la  collection  Bazières, 
de  Reims. 

La  gouache  en  hauteur  de  M"^''  G....  est  l'une  des  plus  curieuses 
que  nous  ayons  rencontrées,  sinon  la  plus  gracieuse,  puisqu'elle 
ne  représente  qu'un  jeune  homme  cherchant  à  attendrir  une  statue 
de  marbre  aux  pieds  de  laquelle  il  s'est  jeté,  pendant  que  son  cœur 
achève  de  se  consumer  au  milieu  des  roses.  D'une  tonalité  exquise 
dans  les  rouges  et  les  bleus  d'un  costume  antique  dont  Claude 
Hoin  s'est  revêtu,  car  c'est  lui-même,  elle  est  exécutée  avec  ce 
charme  qui  n'est  qu'à  lui. 

Un  de  nos  amis  nous  a  donné  ainsi  l'interprétation  de  cette 
œuvre  typique  :  <<  Au  centre  du  tableau,  sur  un  piédestal  rehaussé 
de  quelques  degrés,  s'élève  une  statue  de  marbre  blanc  représentant 
une  jeune  femme  au  type  grec.  Un  personnage  dans  lequel,  malgré 
son  cothurne  et  ses  draperies  à  l'antique,  nous  n'hésitons  pas  à 
reconnaître  Claude  Hoin,  gravit  les  degrés  et  embrasse  les  genoux 
de  la  statue.  Sa  palette  et  ses  pinceaux  sont  oubliés  à  ses  pieds. 

»  La  statue  est  évidemment  celle  d'une  femme  dont  l'artiste 
était  amoureux  et  les  initiales  C.  M.,  gravées  sur  le  piédestal,  sont 
celles  de  leurs  deux  prénoms.  Mais  pourquoi  le  peintre,  au  lieu  de 
lui  conserver  les  couleurs  de  la  vie,  en  a-t-il  fait  une  figure  inanimée? 
C'est  qu'elle  n'avait  pas  partagé  ses  ardeurs,  qu'elle  était  demeurée 
pour  lui  froide  comme  le  marbre  ;  alors  il  s'était  résigné  à  changer 
la  nature  de  ses  sentiments  pour  elle.  11  lui  avait  voué  un  culte 
désintéressé  et  avait  fait  de  cette  beauté  insensible  une  personnifica- 
ion  de  la  Vertu.  Sur  un  autel  à  l'antique  qui  occupe  le  côté  droit 
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du  tableau,  il  a  allumé  un  brasier  et  il  offre  son  cœur  en  holo- 
causte. » 

L'ingénieux  commentaire  de  cette  belle  gouache,  signée  :  C.-fl. 
Hoin  1783,  dispense  d'une  description  plus  ample  ce  sujet  que  l'on 
pourrait  nommer  :  U Ar Iule  sacrifiant  son  cœur  à  la  Verdi.  C'est  la 
trace  d'une  des  nombreuses  passions  du  peintre;  mais  quelle  était 
donc  cette  vertueuse  inconnue,  si  fidèle  à  son  devoir?  Nous  croyons 
la  reconnaître  dans  la  sœur  de  Gois  le  père,  dans  M"""  Fortin,  la 
femme  du  sculpteur  de  ce  nom,  celle  que  plus  lard,  dans  son  Jour- 
nal, alors  que  toute  idée  d'amour  est  passée,  Iloin  nommera  avec 
persistance  son  «  objet  »,  c'est-à-dire  l'ancien  objet  de  sa  llamme, 
i'emme  se  piquant  de  littérature,  qui  fréquente  l'Athénée  des  Ai'ts, 
joue  au  reversi  et  lui  donne  plus  tard  des  billets  pour  l'Institut. 

En  tout  cas,  ce  ne  pouvait  pas  être  l'artiste  incomparable,  peinte 
et  repeinte  par  lui,  dans  son  admiration  passionnée.  M""'  Dugazon. 
Bien  étonnée  d'être  ainsi  transformée  en  Minerve,  cette  métamor- 
phose invraisemblable  n'aurait  sans  doute  pas  été  de  son  goût. 
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LE  VASE  BARBERINI  AU  LOUVRE 


(premier    a  r  t  I  r.  1. 1-  ) 


Il  est  une  branche  de  l'art 
oriental  vers  laquelle  s'est  por- 
tée ardemment  depuis  quelques 
années  la  curiosité  des  ama- 
teurs, et  dont  l'intérêt  est  consi- 
dérable pour  l'archéologue  :  je 
veux  parler  des  cuivres  arabes 
inscrutés  d'or  ou  d'argent.  Indé- 
pendamment du  beau  caractère 
qu'ils  présentent,  de  l'éclat 
somptueux  qu'offre  leur  orne- 
mentation due  aux  matières  les  plus  précieuses,  du  style  des  lettres 
arabes  utilisées  comme  éléments  décoratifs,  de  la  noblesse  ou  de  la 
grâce  des  sujets  de  guerre  et  de  vénerie  que  renferment  les  médail- 
lons, quelques-uns  de  ces  objets  offrent  un  intérêt  tout  à  fait  rare 
dans  les  monumeijts  de  l'art  oriental  :  une  inscription  qui  les  date, 
soit  qu'ils  portent  une  date  bien  précise,  soit  qu'ils  portent  im  nom 
de  sultan  et  puissent  être  ainsi  indirectement  datés  ;  parfois  l'artiste 
lui-même  n'a  pu  résister  au  désir  d'y  mettre  son  nom  et  son  origine. 
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L'épigraphie  orientale  a  donc  été  ici  l'auxiliaire  la  plus  précieuse  de 
l'archéologie,  pour  étudier  une  forme  d'art  qui  s'étend  sur  plusieurs 
siècles  et  sur  plusieurs  régions  de  l'Orient  musulman  et  pour  contrit 
buer  à  éclairer  l'histoire  de  ces  civilisations  par  l'étude  de  leurs 
monuments. 

Cette  série  n'existait  pour  ainsi  dire  pas  au  musée  du  Louvre 
jusqu'à  ces  dix  dernières  années,  puisqu'on  n'y  pouvait  voir  qu'un 
seul  cuivre  arabe,  peut-être,  il  est  vrai,  le  plus  important  qui  fût 
connu  :  le  grand  bassin  célèbre  sous  le  nom  de  Baptistère  de  saint 
Louis.  Depuis  lors,  le  Louvre  a  cherché  à  rattraper  le  temps  perdu, 
et  si  la  collection  ne  peut  el  ne  pourra  sans  doute  jamais  lutter 
d'importance,  comme  nombre,  avec  celles  du  Kensington  Muséum 
et  du  British  Muséum,  il  a  cherché  du  moins,  et  souvent,  grâce  à  la 
générosité  de  M""'  la  marquise  Arconati-Visconti,  a  réussi  à  grouper 
quelques  objets  caractéristiques  qui  pussent  permettre  de  suivre  le 
développement  de  cet  art  en  Orient. 

Au  mois  de  juin  dernier,  un  monument  capital  venait  enrichir 
le  Louvre  d'une  façon  tout  imprévue.  C'était  un  vase  d'une  dimen- 
sion inusitée  parmi  les  cuivres  arabes  (0"'45  de  hauteur),  dans  un 
état  de  conservation  surprenant,  et  n'ayant  pour  ainsi  dire  perdu 
aucune  parcelle  des  inscrustations  d'argent  dont  il  est  couvert. 
Apporté  en  Italie  au  xvn"  siècle  et  offert  au  pape  Barberini 
(Urbain  VIll),  sans  doute  par  des  pèlerins  revenant  de  Terre  sainte, 
il  n'était  plus  jamais  sorti  du  palais  de  la  famille  Barberini,  à  Rome  ; 
et  chaque  année  était  venue,  depuis  cette  époque,  mordre  ses  inscri- 
ptions d'argent  d'une  oxydation  lent*!,  mais  sûre. 

Cinq  frises  d'inscriptions,  l'une  en  caractères  kouffiques,  les 
autres  en  caractères  neskys,  le  décorent  :  deux  d'entre  elles  répètent 
des  formules  de  souhaits  déjà  exprimés  : 

«   Gloire  à  notre  seigneur  El  Malek  el  Nasser  »  [le  roi  victorieux). 

«  Gloire  éternelle,  fortune  complète,  triomphe,  durée,  courage, 
tranquillité ,  miséricocle,  victoire  sur  ses  ennemis,  santé  éternelle  au 
possesseur.  » 

«  Gloire  à  notre  souverain  Empereur,  roi  très  grand,  roi  défen- 
seur et  sage,  juste,  protecteur,  vainqueur,  triomphateur,  courageux 
et  intrépide  soldat,  El  Malek  el  Nasser,  soutien  de  l'Islam  et  des 
Musulmans,  défenseur  de  la  vérité,  par  ses  actes,  soutien  de  la  justice 
dans  le  monde,  Abîil  Mozhaffer  Yusuf,  fils  du  sultan  El  Malek  el 
Az-iz.   » 

Sous  le  vase,  et  gravée  dans  la  planche  de  cuivre,  au  poinçon, 
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cette  courte  inscription  cursive  :  «  .4  l'usage  du  cellier  d'El  Malck 
cz  Zliaher.  » 

Dans  la  première  inscription,  le  titre  d'El  Malek  el  Nasser  est 
un  titre  protocolaire  de  SalaliedDyn,  qu'il  prit  quand  il  futproclamé 
vizir  suprême  de  l'Egypte,  et  que  les  sultans  d'Egypte  ajoutèrent 
après  lui  à  leurs  noms.  On  ne  saurait  donc  utilement  s'y  arrêter. 
Mais  l'inscription  qui  donne  le  nom  de  Abul  Mozhall'er  Yusuf  nous 
fait  connaître  le  vrai  possesseur  du  vase.  Fils  d'El  Malek  el  Aziz, 
qui  recueillit  de  son  père  Salah  ed  Dyn  le  royaume  d'Egypte,  Abul 
Mozhaffer  Yusuf  fut  sultan  d'Alep  entre  1236  et  1200,  y  continuant 
une  des  trois  dynasties  d'Ayoubites  que  la  mort  de  Saladin  avait 
constituées. 

Quant  à  l'inscription  gravée  sous  le  vase,  elle  date  sans  doute 
d'un  possesseur  moins  ancien,  et,  à  vrai  dire,  on  n'a  que  l'embarras 
du  choix,  El  Malek  ez  Zhaher  paraissant  un  nouveau  titre  protoco- 
laire, que  {)lusieurs  des  sultans  mamiouks  circassiens  d'Egypte 
s'étaient  attribué. 

La  panse  du  vase  est  décorée  dans  sa  partie  supérieure  et  dans 
sa  partie  inférieure  de  médaillons  polylobés  renfermant  des  scènes 
de  chasse  ou  de  combat,  les  corps  des  personnages  et  des  bêtes  étant 
entièrement  formés  de  feuilles  d'argent  gravées  s'enlevant  sur  un 
fond  d'ornemenis  à  enroulements  ciselés  en  légers  et  minces  reliefs 
de  cuivre. 

Les  inscriptions  en  argent  se  détachent  sur  un  fond  de  rinceaux 
dont  les  traits  et  les  motifs  ont  été  réservés  en  surfaces  suffisantes 
pour  recevoir  une  incrustation  d'argent  ;  elles  sont  régulièrement 
interrompues  par  des  médaillons  ronds  dans  lesquels  un  oiseau  de 
proie  crève  les  yeux  d'un  canard. 

On  ne  saurait  trop  admirer  les  rinceaux  lleuris  qui  décorent  les 
surfaces  de  la  panse,  entre  les  grands  médaillons  polylobés  :  il  sont 
d'une  ampleur  et  d'une  noblesse  décorative  tout  à  fait  remarquables, 
et  tels  qu'on  n'en  saurait  rencontrer  d'analogues  sur  aucune  autre 
pièce.  Us  dérivent  absolument  des  ornements  architectoniques  des 
mosquées  ayoubites  de  la  même  époque,  et  l'on  peut  retrouver  une 
grande  analogie  de  style  décoratif  dans  la  mosquée  de  Qous,  ou  dans 
la  mosquée  d'El  Daher.  (Voir  Prisse  d'Avesnes,  L'A?'t  arabe, 
1"  volume).  On  retrouverait  des  ornements  très  analogues  dans  des 
carreaux  de  revêtement  de  Damas  et  dans  des  tapis  de  la  même 
époque. 

Un  semblable  monument,  d'une  forme  aussi  pure,  d'un  art  déco- 
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Au  nom  du  suMan  d'Alep,  Abul  Mozhaller  Vusuf  (1236-1-260)    (lluscje  du  Louvre) 
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ralil' aussi  parl'aiL,  esl  capital  pour  l'archéologie  orientale,  puisqu'il 
permet  de  poser  un  nouveau  jalon  sur  ce  champ  de  recherches 
qu'avaient  parcouru  Rciuaud,  Longpérier  et  Schefer  on  France, 
l'abhé  Lanci  en  Italie,  el  plus  récemment  M.  Slaniey  Lane  Poole  en 
Angleterre.  Voici  un  monument  daté  à  vingt  ans  près,  el  d'une  ori- 
gine à  peu  près  certaine,  puisqu'il  porte  des  formules  de  souhaits 
qui  sont  celles  d'un  sujet  à  son  souverain.  Peut-il  nous  servir  à 
marquer  une  étape  dans  l'évolution  de  cet  art?  Correspond-t-il  à  un 
mouvement  bien  délini?  A  quelle  série  se  rattache-t-il,  et  par  quelles 
autres  a-l-il  été  précédé  ou  suivi  ?  Autant  de  questions  qu'on  se 
serait  posées  inutilement  il  y  a  cinquante  ans.  L'épigraphie  est  heu- 
reusement venue  à  notre  secours  et  a  pu,  par  la  lecture  des  inscri- 
ptions, fixer  quelques  points  d'appui  très  fermes  qui  nous  guideront 
désormais  dans  cette  recherche. 

A  quelle  époque  peut-on  faire  remonter  l'art  de  graver  le  cuivre 
en  Orient?  En  l'état  actuel  de  nos  connaissances  et  en  ne  se  conten- 
tant pas  de  pures  hypothèses,  on  ne  saurait  remonter  plus  haut  que 
le  xu''  siècle.  Il  est  évident  que  l'art  du  métal  a  existé  chez  les  peuples 
orientaux  de  l'antiquité  aussi  loin  qu'il  est  permis  de  reculer,  et 
quelques  monuments  trop  rares,  héhis!  nous  l'apprennent,  qui  nous 
sont  parvenus  de  la  Chaldée,  de  l'Assyrie  ou  de  la  Perse.  Dc^jà,  dans 
quelques  objets  d'orfèvrerie  sassanide,  tels  que  la  coupe  dite  de 
Luynes,à  la  Bibliothèque  Nationale,  apparaissent,  avec  une  technique 
d'ailleurs  toute  dill'érente,  ces  scènes  de  chasse  dont  les  musulmans 
aimeront  tant  plus  tard  à  décorer  leurs  cuivres. 

Il  est  permis  do  supposer  que  c'est  dans  la  vallée  du  Tigre,  à 
Mossoul,  que-cette  industrie  commença  à  se  développer,  au  xu'=  siècle. 
Dans  le  bassin  supérieur  du  Tigre  occidental  se  trouve  un  centre 
minier  des  plus  importants,  Maden-Khapour.  La  montagne  voisine, 
le  Magharal,  fournit  en  abondance  du  minerai  de  cuivre  que  les 
ouvriers  grecs,  arméniens  ou  turcs,  fondent  en  partie  sur  place,  et 
dont  la  plus  forte  part  est  expédiée  après  extraction  aux  cités  de  la 
Turquie  d'Asie,  Diarbekir,  Erzeroum  et  Trébizonde.  Cette  production 
du  cuivre  a,  depuis  quelques  années,  beaucoup  diminué  dans  ces 
régions,  mais  naguère  tous  les  Orientaux,  de  Constantinople  à  Ispahan, 
s'approvisionnaient  de  cuivre  et  même  d'ustensiles  de  cuivre  battu  à 
Khapour  et  à  Arghana.  Diarbekir,  dans  la  vallée  du  Tigre  supérieur, 
et  Mossoul,  sur  le  Tigre  moyen,  cités  puissantes  et  riches,  durent  au 
moyen  âge  utiliser  largement  les  minerais  de  cuivre  de  Khapour.  Il 
y  a  d'ailleurs  un  fait  remarquable  :  c'est  qu'au  xn"  siècle  les  monnaies 
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d'argent  avaient  tout  à  fait  disparu  de  Mossoul  et  avaient  été  rem- 
placées par  des  monnaies  de  cuivre  repoussé,  et  déjà,  dans  ces  mon- 
naies, l'artiste  commence  parfois  à  prendre  ses  sujets  dans  la  vie  qui 
l'entoure.  Aux  légendes  du  champ  commencent  à  se  substituer  des 
figures,  même  des  scènes  composées.  Le  souverain  est  parfois  repré- 


CIIANDELIER 
Aleliers  de  Mossoul,  xii=  siècle  (Collection  de  iM.  Piet-Lataudrie). 

sente  assis  à  l'orientale,    coiffé  du  turban  ;  l'une  de  ces  monnaies 
porte  même  un  cavalier. 

Il  y  eut  donc  à  Mossoul,  au  xu"  siècle,  des  ateliers  de  graveurs 
de  cuivre.  Ils  eurent  de  la  célébrité,  car  le  géographe  arabe  Ibn-Saïd 
nous  apprend  que  «  les  habitants  de  Mossoul  montrent  une  habileté 
extrême  dans  différents  arts,  surtout  dans  la  fabrication  des  vases  de 
cuivre  qui  servent  à  table.  Ils  portent,  dit-il,  ces  vases  au  dehors  et 
les  princes  en  font  usage.  » 
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Ayant  cette  base  certaine  qne  nous  offrent  une  série  d'objets 
datés  telle  que  les  monnaies,  pouvons-nous  retrouver,  sur  certains 
objets  de  cuivre  plus  importants,  les  mêmes  caractéristiques?  Celle  de 
l'ornement  repoussé  en  relief  est  importante,  et  nous  connaissons 
maintenant  quelques  objets,  assez  rares  d'ailleurs,  qui  portent  ce 
caractère  plus  ou  moins  accusé.  Un  seul,  à  notre  connaissance,  est 
daté  ;  c'est  une  petite  aiguière  datée  de  H 00  et  qui  fait  partie  de  la 
collection  si  remarquable  de  M.  Piet-Lataudrie.  La  date  seule  est 
bien  lisible,  le  reste  de  l'inscription  ayant  été  remanié  postérieu- 
rement et  étant  d'une  lecture  très  difficile.  Elle  porte  sur  le  col  un 
petit  lion  assis,  en  relief,  et,  dans  l'inscription  et  les  ornements, 
des  incrustations  d'argent. 

Dans  la  môme  collection  se  trouve  un  grand  chandelier,  oîi  la 
décoration  en  relief  est  beaucoup  plus  fournie.  Sur  la  base  court  une 
large  frise  d'ornements  tirés  de  la  fleur,  entre  deux  frises  de  lions 
assis,  en  relief  très  accusé,  sur  un  champ  gravé  de  figures  de  lièvres 
ou  d'oiseaux.  L'épaule  porte  une  couronne  d'oiseaux  exécutés  en 
ronde-bosse.  Une  inscription,  à  la  partie  supérieure  de  la  base,  semble 
être  une  addition  très  postérieure  ;  une  inscription  banale,  en  petits 
caractères  kouffiques,  au-dessus  de  la  frise  inférieure  des  lions,  pré- 
sente de  très  minces  incrustations  d'argent,  de  simples  filets,  qui 
n'occupent  pas  la  largeur  de  la  lettre. 

Bien  qu'on  n'y  lise  aucune  date,  cette  pièce  nous  paraît  être  le 
cuivre  arabe  le  plus  ancien  que  nous  connaissions  et  être  un  type 
parfait  de  ces  objets  qui  rendirent  célèbres  les  ateliers  de  Mossoul  au 
xii^  siècle.  Le  décor  en  relief  y  dut  être  en  grande  faveur,  peut-être 
eu  unique  faveur  au  début  ;  puis  l'emploi  d'une  matière  précieuse 
comme  l'argent  séduisit  sans  doute  les  ouvriers;  et  il  apparaît 
d'abord  timidement  comme  sur  ce  chandelier,  puis  bientôt  il  enva- 
hira la  pièce  entière  et  couvrira  les  lettres  de  l'inscription,  et  le  décor 
de  repoussé  disparaîtra  peu  à  peu. 

Il  survivra  dans  quelques  détails  accessoires  de  l'ornementation, 
dans  une  figure  de  petit  lion  isolé,  comme  sur  le  col  de  la  petite 
aiguière  de  la  collection  Piet  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  ou 
sur  celui  d'une. grande  aiguière  de  l'ancienne  collection  Goupil 
(n°  72  du  catalogue  de  vente),  sur  le  sommet  d'une  lampe  à  quatre 
becs  surmontée  d'un  oiseau  en  ronde-bosse  (musée  de  Lyon,  n"  34S 
du  catalogue). 

Nous  en  rencontrerons  encore  la  survivance  dans  une  aiguière 
extrêmement  intéressante  qui,  du  palais  de  la  princesse  Massimo,  à 
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Rome,  vient  de  passer  dans  la  collection  de  M.  Raymond  Kœchlin. 
Nous  devons  nous  y  arrêter  un  peu,  comme  devant  une  de  ces  pièces 
de  transition,  qui,  dans  l'histoire  de  chaque  art,  sont  toujours  d'un  si 
vif  intérêt.  Cette  aiguière,  de  forme  un  peu  basse,  mais  harmonieuse, 
offre  trois  rangs  de  sujets,  les  deux  derniers  surmontés  d'une 
inscription  banale  de  souliaits.  Le  premier  rang  forme  une  frise  de 
personnages  portant  des  faucons  sur  le  poing  et  de  cavaliers  suivis 


A  I  G  U  1  lî  K  E 
■  sicclc  (Colloclion  de  M.  Raymond  Kœchlin). 


de  lévriers,  présentant  leurs  hommages  à  un  prince  assis  à  l'orientale 
sur  un  siège  élevé.  Le  second  rang  présente,  dans  des  compartiments 
faits  de  grosses  tresses  gravées,  des  groupes  de  personnages  assem- 
blés symétriquement  deux  à  deux,  tantôt  assis  sous  des  arbres  pliant 
sous  le  poids  de  gros  fruits,  tantôt  tirant  des  oiseaux^  causant,  ou 
jouant  de  la  cithare.  Le  rang  inférieur  est  fait  d'une  frise  de  cavaliers 
jouant  au  polo.  Le  col,  orné  d'une  inscription,  se  rattache  à  la  panse 
par  un  anneau  décoré  d'un  motif  ornemental  repoussé.  Le  bec 
recourbé  se  rattache  à  la  panse  par  une  pièce  de  cuivre  gravé  pos- 
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tiche,  et  se  termine  par  une  tète  de  chimère  de  provenance  italienne 
et  qui  y  fut  sans  doute  appliquée  à  l'époque  de  la  Renaissance. 
L'anse  s'attache  à  l'aiguière,  d'un  côté,  par  un  anneau  décoré  d'or- 
nements repoussés  en  relief,  et,  de  l'autre,  par  une  tète  de  monstre 
en  repoussé  d'un  admirable  modelé. 

Ces  trois  détails  ornementaux  nous  rappellent  encore  la  tech- 
nique des  pièces  que  nous  venons  d'examiner  :  cependant,  l'artiste 
a  désormais  des  préoccupations  d'un  autre  ordre,  surtout  celle  de 
couvrir  sa  pièce  de  cuivre  d'une  somptueuse  parure  d'incrustations 
d'argent.  Mais  il  le  fait  avec  discrétion,  et  les  sujets  qu'il  gravera 
s'enlèveront  sur  des  surfaces  nues.  L'incrustation  d'argent  se  fait 
toutefois  en  feuilles  plus  larges  que  nous  ne  l'avions  constaté 
jusqu'ici,  et  nous  la  voyons  sur  cette  aiguière  alterner  avec  l'incru- 
station de  cuivre  rouge,  dont  la  plupart  des  tètes  humaines  sont 
traitées.  C'est,  avec  un  petit  plateau  de  la  collection  de  M.  Mutiau,  le 
seul  exemple  que  je  connaisse  de  ce  genre,  qui  dut  être  particulier 
à  un  atelier  de  Mossoul  du  début  du  xui'^  siècle. 

Toutefois  nous  pouvons  noter,  en  examinant  cette  aiguière^ 
deux  choses  intéressantes  et  que  nous  aurons  l'occasion  de  ren- 
contrer sur  des  objets  de  cuivre  d'époque  postérieure.  D'abord  les 
fonds  de  petits  rinceaux  à  enroulements  parfaits,  sur  lesquels  se 
détachent  l'inscription  médiane  et  la  frise  inférieure  de  cavaliers. 
C'est  là  une  caractéristique  précise  des  ateliers  de  Mossoul,  et  que 
porteront  toujours  les  pièces  signées  d'un  artiste  de  Mossoul.  Puis 
les  nimbes  dont  toutes  les  figures  humaines  sont  entourées,  et  qui 
se  retrouvent  dans  un  certain  nombre  de  pièces  moins  anciennes, 
que  d'autres  détails  plus  précis  indiquent  comme  ayant  été  faites 
pour  des  chrétiens.  Ici  même,  un  personnage,  couvert  d'une  armure 
de  chevalier  chrétien,  ne  laisse  aucun  doute  sur  le  modèle  dont  l'ar- 
tiste arabe  s'est  inspiré. 

Nous  voyons  ainsi  apparaître,  dès  les  premières  années  du  xni" 
siècle,  l'incrustation  systématique  d'argent  sur  les  cuivres  arabes,  et 
les  ateliers  de  Mossoul  durent  connaître  alors  une  grande  prospérité. 
Les  objets  qui  en  sortaient  devaient  être  fort  demandés  sur  tous  les 
marchés  du  monde  musulman,  et  les  ouvriers  ne  dédaignaient  pas 
■d'y  apposer  souvent  leurs  noms,  conscients  désormais  de  faire  œuvre 
d'artistes.  Cette  époque  nous  a  laissé  un  assez  grand  nombre  de 
monuments  signés  et  datés,  qui  sont  d'inestimables  points  de  repère. 

Avant  d'arriver  au  plus  important  d'entre  eux,  qui  a  été  le 
pivot  autour  duquel  ont  évolué  toutes  les  recherches  sur  les  cuivres 
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orientaux,  il  faut  citer  une  pièce  conservée  au  Cabinet  des  médailles 
de  la  Bibliothèque  Nationale,  parce  qu'elle  présente  une  particularité 
fort  curieuse,  qu'elle  ne  partage  qu'avec  un  très  petit  nombre 
d'œuvres  connues.  C'est  une  coupe,  qui  fut  trouvée,  en  1838,  à  Fano, 
dans  le  duché  d'Urbin.  Elle  fut  l'objet  d'une  étude  d'Adrien  de 
Longpérier  '.  Faite  d'un  alliage  de  cuivre  et  d'étain  dur  et  cassant,  on 


AIGUIÈRE     DATÉE     UE     1232 
Alelicrs  de  Mossoul   (Brilisli   Muséum). 


y  voit  un  trou  qu'aucune  réparation  n'a  masqué.  La  partie  décorée 
de  rinceaux  à  enroulements  contrariés  finissant  par  des  fruits 
incrustés  d'argent  porte  six  médaillons  contenant  un  cavalier  en 
chasse,  dont  l'incrustation  d'argent  s'enlève  sur  ce  fond  de  petits 
rinceaux  à  enroulements  parfaits  que  nous  avons  déjà  signalé. 
L'un  de  ces  cavaliers,  ayant  en  croupe  un  guépard,  est  une  de  ces 

1.  Revue  archéologique,  t.  I",  1844-1845,  2=  partie,  p.  538-S4b,  avec  une  repro- 
duction au  trait. 
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repi'L'sentations  qui  ont  donné  lieu  à  une  longue  tlisscrlalion  de 
Reinaud  '  sur  ua  passage  du  Regesiwn  de  l'empereur  Frédéric  H, 
public  par  Carcani  en  1786,  et  dans  lequel  il  est  question  de  léopards 
«  qui  sciiint  equitare  ».  Cela  était  demeuré  assez  obscur  avant  qu'un 
monument  ne  soit  venu  éclairer  ce  passage,  en  figurant  justement 
une  de  ces  bêtes  que  les  Orientaux  dressaient  pour  la  chasse,  comme 
les  faucons,  et  lançaient  sur  le  gibier  quand  il  était  à  portée.  Cette 
habitude  s'était  d'ailleurs  transmise  aux  Florentins  du  xv"  siècle, 
et  nous  voyons  Gozzoli  en  tirei'  un  épisode  charmant  dans  une  des 
fresques  du  palais  Uiccardi. 

Ce  qui  fait  l'intérêt  tout  particulier  de  la  coupe  du  Cabinet  des 
médailles,  c'est  une  frise  de  peisonnages  et  d'animaux  qui  orne  le 
bord  supérieur,  et  dont  les  jambes  forment  les  jambages  d'une 
inscription.  M.  Casanova,  l'épigraphe  distingué,  a  sur  ce  point  une 
théorie  très  ingénieuse  dont  je  ne  voudrais  pas  déflorer  le  dévelop- 
pement avant  qu'elle  n'ait  été  imprimée.  11  y  voit  la  fantaisie  d'un 
ai-fiste  qui,  commençant  à  calligrapliiei'  son  inscription,  se  fait,  sans 
préméditation,  un  jeu  naïf  et  enl'anfin  d'en  transformer  les  traits 
supérieurs  en  formes  humaines  drolatiques. 

Sur  la  base  circulaire  de  cette  coupe  se  lit,  inclus  en  un  petit 
médaillon,  nu  nom  i'0)al  :  El  Malck  el  Ascliraf,  prince  ayoubite,  qui 
avait  reçu  de  sim  IVère  Malek  el  Kamel  des  terres  en  Syrie  et,  ayant 
enlevé  la  ville  de,  Miafarkin  auxïurcomans,  y  avait  frappé  monnaie 
entre  012  et  (JIT  de  l'hégire  (1215-1220).  Le  rôle  qu'il  joua  dans  la 
troisième  croisade  et  les  relations  qu'il  entretint  avec  Frédéric  II 
expliqueraient  sufllsam  ment  comment  cette  coupe  fut  trouvée  en  If  alie. 

Cette  même  particularité  d'une  inscription  à  caractères  animés 
se  retrouve  sur  une  base  de  chandelier  delà  collection  deM.Hostcin, 
de  Lyon,  ainsi  que  sur  un  vase  dont  nous  n'avons  pu  retrouver  la 
trace,  et  que  posséda  Eugène  Plot.  Il  le  publia,  avec  une  repro- 
duction, dans  Le  Cabinet  de  l'amateur  (tome  III,  page  38r))  :  les 
inscriptions  avaient  été  lues  par  Reinaud;  elles  étaient  banales; 
mais  ni  Reinaud,  ni  Piot  n'avaient  noté,  comme  fait  rare  et  nouveau, 
la  présence  de  ces  caractères  à  tètes  humaines,  qui,  semblables  à  un 
jeu  de  jonchets,  se  présentent  ici  avec  plus  de  raideur  et  moins  de 
souplesse  que  dans  la  coupe  précédente. 

Lorsque  Reinaud,  étudiant  un  des  objets  de  la  collection  du  duc 
de  Rlacas,  une  aiguière  (ouvrage  cité,  tome  11,  page  423),  y  lut  cette 
inscription  à  I  i  partie  supérieure  du  col  :  «  .1  Mossoul,  ouvrage  de 

1.  Momtinenls  mmuliiuins  Jii  Cabinet  de  M.  de  Blacus.  t.  II,  p.  iiO. 
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Schogia,  fils  do  Hanfar,  natif  de  Mossoiil,  dans  le  inois  de  Dieu  béni, 
le  mois  de  regeb,  l'an  six  cent  vingt-neuf  »  (1232),  il  rendit  à  l'ar- 
chéologie orientale  un  service  signalé.  Avant  lui  c'était  la  nuit,  et 
voici  que  sur  ce  premier  monument  scientifiquement  étudié  il 
rencontrait  réunies  les  indications  les  plus  précieuses  qui  puissent 
servir  à  l'histoire  de  cette  industrie.  Il  trouvait  d'un  seul  coup  un 
lieu  de  fabrication,  un  nom  d'artiste,  une  origine,  et  une  date.  Ce 
monument,  capital  pour  l'histoire  qui  nous  occupe  est  aujourd'hui 
possédé  par  le  British  Muséum,  où  il  forme  une  des  tètes  de  la 
série  orientale. 

C'est  une  aiguière,  de  forme  un  peu  basse,  dont  la  panse  à  pans 
coupés  est  faite  de  zones  décorées  d'inscriptions  et  de  personnages. 
L'invention,  dans  toutes  ces  scènes  de  plaisir,  de  musique,  de  chasse, 
est  surprenante,  et  l'habileté  technique  de  l'artiste  qui  couvrit 
d'incrustations  d'argent  cet  objet  admirable  n'a  jamais  été  dépassée. 
11  est  inutile  de  décrire  toute  la  série  de  ces  médaillons,  où  revi- 
vent d'une  façon  si  curieuse  les  mœurs  de  l'Islam  au  xin''  siècle.  Cette 
description  existe,  au  milieu  d'un  verbiage  extraordinaire,  dans  le 
livre  de  Reinaud,  et  bien  plus  concise  dans  le  précieux  petit  livre 
de  M.  Stanley  Lane  Poole  '  ;  mais  ni  l'un  ni  l'autre,  pour  des  raisons 
que  je  ne  parviens  pas  à  comprendre,  n'avaient  reproduit  ce  chef- 
d'œuvre,  dont  la  Gazette  peut  aujourd'hui  présenter  à  ses  lecteurs 
une  excellente  reproduction. 

L'aiguière  Blacas  est  le  type  des  cuivres  de  Mossoul,  tels  qu'ils 
vont  maintenant  nous  apparaître,  de  plus  en  plus  nombreux,  vers 
le  milieu  du  xui°  siècle  ;  la  pièce  se  couvre  d'une  parure  de  plus  en 
plus  riche  d'argent  ;  les  scènes  de  la  vie  y  sont  pressées  ;  les  figures 
y  ont  ce  caractère  trapu  et  vigoureux  très  particulier;  les  fonds  y 
apparaissent  coviverts  de  cette  décoration  de  fers  à  T  qui  jusqu'ici 
n'avait  paru  que  dans  de  petits  médaillons,  où  elle  était  générale- 
ment incrustée  d'or. 

Deux  autres  objets  datés  sont  tout  à  fait  analogues,  comme 
détails,  à  l'aiguière  Blacas.  L'un,  qui  se  trouve  aussi  au  British 
Muséum,  provenant  de  la  collection  Henderson,  est  une  boîte  cylin- 
drique, qui  porte  une  inscription  votive  à  Bedr  ed  din  Lulu,  prince 
de  Mossoul,  qui  y  régna  entre  1233  et  1259.  L'autre  est  une  écritoiro 
décorée  de  larges  entrelacs  d'argent,  entrecoupés  de  petits  médaillons 
de  fers  à  T  et  de  figures  assises.  A  l'intérieur  du  couvercle  se  lit  une 
très  belle  inscription  métrique  :  «  Fait  par  Ahoul  Qasim,  fils  de 
1.  Saraccnic  art,  p.  204. 
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Saïc/  »,  avec  la  date  12i5.  Cette  écriloire,  qui  fit  partie  de  la  collection 
Schefer  (la  reproduction  est  au  catalogue  de  vente,  juin  1898)  est 
entrée  dans  la  collection  de  M.  Raymond  Kœchlin.  Il  en  faut  rappro- 
i^îicr  une  belle  aiguière  qui,  de  la  collection  Goupil  (n°  73  du  cata- 
logue de  vente,  où  elle  est  reproduite)  est  passée  au  musée  des  Arts 
décoratifs,  et  offre  même  style  de  figures  et  même  décoration  de 
fers  à  T  dans  les  fonds. 

GASTON     MIGEON 

(La  suite  prochainement.) 


DAVID    YOUNG   GAMERON 


PEINTRE-GRAVEUR 


Un  heureux  hasard,  la  com- 
munication d'iin  portefeuille  d'es- 
lampes  venues  de  Londres  et  dans 
lequel  on  avait  ohligeamment 
glissé  quelques  eaux-fortes  de 
D.  Y.  Cameron,  nous  mit  en  pré- 
sence d'un  œuvre  essentiellement 
pittoresque,  qui  fut  pour  nous 
une  véritable  révélation. 

Notre  curiosité  fut  à  ce  point 
piquée,  que  des  relations  s'établi- 
rentpromptementavec  le  peintre- 
graveur  et  que  l'occasion  nous  fut 
bientôt  donnée  d'avoir  sous  les 
yeux  l'œuvre  à  peu  près  complet. 
Très  épris  du  (aient  de  l'artiste  et  du  caractère  personnel  qu'il 
apportait  dans  son  art,  nous  venons  demander  aux  collectionneurs 
français  la  permission  de  le  leur  présenter  et  d'essayer  de  donner, 
dans  un  aperçu  rapide,  la  physionomie  d'ensemble  de  ces  eaux- 
fortes,  si  originales  et  si  captivantes  à  la  fois,  tant  par  la  puissance 
de  leur  accent  que  par  la  sobriété  de  leur  allure. 
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David  Young  Cameron  est  né  à  Glasgow  ;  il  est  le  fils  d'un  très 
respectable  pasteur  de  cette  ville;  il  a  trente-trois  ans. 

Peintre  et  dessinateur  impeccable,  ce  n'est  qu'en  1888  qu'il 
se  mit  à  l'eau-forte,  sans  professeur  ;  il  ne  relève  donc  que  de  lui- 
même  et  apporte,  de  ce  fait,  une  virginité  d'interprétation  et  de 
métier  qui  parfume  son  œuvre  et  lui  donne  la  saveur  d'un  fruit 
sauvage.  Admirateur  enthousiaste  de  Rembrandt,  de  van  Dyck  et 
de  Méryon,  il  n'en  reste  pas  moins  en  tout  et  toujours  lui-même; 


T  11  I-:    BOUDER     T  0  W  E  R 
Dapics  Icau-foi-lc  (le   II.  Y.    Cani 


très  travailleur  et  passionnément  amoureux  de  son  art,  il  compte 
déjà  plus  de  cent  cinquante  pièces  à  son  actif. 

C'est  un  simpliste  ;  ses  eaux-fortes  sont  presque  toujours  des 
eaux-fortes  pures;  occasionnellement,  il  se  sert  de  la  pointe  pour  les 
envelopper,  et  rarement  il  a  recours  à  l'aquatinte  ou  au  vernis  mou  ; 
un  retroussaye  bien  conduit  suffit  amplement  pour  obtenir  les  effets 
d'estompage  dont  il  peut  avoir  besoin. 

Ses  formats  sont  ceux  aimés  du  collectionneur  ;  ne  dépassant 
jamais  l'in-quarto  ou  le  petit  in-folio,  ils  permettent  à  l'œil  de  tout 
saisir,  de  tout  embrasser.  Ceci  peut  sembler  puéril  au  simple  vul- 
gaire ;  mais  demandez  au  véritable  amateur,  au  raffiné,  quel  charme 
il  éprouve  à  tenir  facilement  en  main  son  estampe,  à  la  rapprocher. 
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à  l'éloigner  de  l'œil,  de  façon  à  l'amener  juste  au  point  oi!i  son  regard 
ravi  peut  en  goûter  tout  le  charme,  en  savourer  toute  la  pénétrante 
séduction;  nous  avouons,  pour  notre  part,  avoir  maintes  fois  refusé 
de  nous  rendre  acquéreur  d'une  pièce  que  nous  admirions,  mais  que 
l'immensité  de  son  format  rendait  absolument  immaniable  ;  une 
grande  estampe  est  comme  un  long  discours,  elle  nous  fait  peur  ! 
Un  peu  nomade  comme  ceux  de  sa  race,  il  a  élargi  ses  horizons 


CANAL,     A     A  11  S  T  E  R  I)  A  SI 
D'après  loau-fortc  de  D.   V.  Gaiiieio 


en  voyageant,  et,  successivement,  il  a  parcouru  la  Hollande-,  la 
France  et  l'Italie,  rapportant  de  ces  contrées  nombre  d'eaux-fortes 
dérobées  aux  coins  les  plus  charmants  et  les  plus  pittoresques; 
cependant  c'est  surtout  dans  son  pays,  dans  sa  chère  et  fière  Ecosse 
—  his  bonnie  Scotland  —  qu'il  a  trouvé  ses  plus  puissants  accents. 

Mais  arrivons  à  l'œuvre',  et  disons  que  l'artiste,  qui  n'a  aucune 
préférence,  rend  avec  un  égal  bonheur  tous  les  genres;  figures,  fleurs, 
marines,  paysages,  architecture,  trouvent  en  lui  un  merveilleux 
interprète  ;  il  a  surtout  le  don  de  faire  parler  les  pierres,  et  nous 
croyons  savoir  qu'il  a  peut-être  un  faible  pour  les  vieux  monuments  ! 

Ses  premières  planches  furent  Saint  Mary's  loch,  ce  délicieux 
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petit  lac  qiii  dort  dans  un  site  étrangement  mélancolique  et  sau- 
vage et  près  duquel  les  Ecossais  élev^rent  un  buste  à  leur  poète 
Hogg  ;  A  Perthshire  village,  Tweechide.  Parmi  les  meilleures  et  les 
plus  recherchées^  nous  nous  contenterons  de  citer  :  The  Palace  of 
Stiiarts,  une  des  dernières  pièces  avec  The  Cnicifix,  dont  le  motif 
principal  a  été  emprunté  à  l'église  de  Saint-Maclou  de  Rovien,  avec 
quelques  moditications  :  c'est  une  œuvre  hors  pair;  —  The  Sterling 
Palace,  bâti  par  Jacques  V;  —  Veronica,  une  fille  italienne  au  profil 
superbe  et  hautain  ;  —  The  Stnithy  ;  —  The  Border  Toirer;  —  The 
Gargoyles  du  palais  de  Sterling  ;  —  Venice  from  the  Lido,  une  pièce 
exquise  dans  sa  sobriété  ;  —  A  Loivla7id  River,  pointe-seche  tirée  à 
six  épreuves  et  devenue  introuvable  ;  —  VVesl  Port,  d'un  faire  extrê- 
mement curieux,  une  des  pièces  les  plus  typiques  de  l'œuvre,  avec 
la  magistrale  estampe  Dieppe  Castle,  à  coup  sûr  une  des  belles  eaux- 
fortes  contemporaines  ;  —  La  Cour  des  Bons-Enfants  et  La  Rue  du 
Petit-Salul,  à  Rouen  ;  —   Une  cour,  rue  Ampère  ;  —  Dryburgh  ; 

—  The  Bridge  of  Sights,  délicate  planche  digne  de  figurer  au  fron- 
tispice d'une  précieuse  plaquette  du  xvni''  siècle  ;  —  Old  âge  ;  — 
Ponte  Vecchio  ;  —  Vale  of  Clyde ;  —  Flower  Market,  etc.,  etc.  Men- 
tionnons encore,  pour  terminer,  les  cinq  plus  rares  pièces  de 
l'œuvre  :  The  Windmill  ;  —  Palazzo  Doria  ;  —  The  Y,  Amsterdam  ; 

—  Landscape  ivith  trees,  —  et  ^  Dulch  Damsel,  qu'il  est  pour  ainsi 
dire  impossible  de  se  procurer  à  l'heure  présente. 

Cameron,  médaillé  à  Chicago,  à  Bruxelles,  à  Anvers  et  à  Dresde, 
n'a  jamais  exposé  en  France  ;  il  est  le  plus  jeune  membre  de  la  Royal 
Society  of  Painter-Etchers  de  Londres,  dont  sir  Francis  Seymour 
Haden  est  le  vénéré  et  très  distingué  président. 

Disons-le  pour  finir  :  nous  avons  l'intime  conviction  que  ces 
lignes  —  quelque  humble  qu'en  soit  le  signataire  —  écrites  avec 
indépendance  et  sincérité,  porteront  leurs  fruits^  que  l'artiste  dont 
la  silhouette  se  détache  si  fine  et  si  brillante  parmi  ses  pairs,  attirera 
l'attention  de  nos  amateurs  et  qu'encore  peu  connu  en  France 
aujourd'hui,  il  y  sera  célèbre  demain. 

GUSTAVE    BOURCARD 

1.  Très  au  courant  de  tout  ce  qui  se  passe  dans  le  monde  de  la  gravure,  et  à 
l'affût  des  personnalités  qui  s'y  révèlent,  deux  honorables  et  fins  connaisseurs 
marchands  d'estampes,  MM.  Frederick  Keppel  et  Richard  Gutekunst,  firent  deux 
expositions  de  l'œuvre  de  l'artiste,  qui  eurent  un  plein  succès  ;  l'une  eut  lieu  à 
New-York  en  189b,  l'autre  à  Londres  en  1898. 


GUSTAVE  MOREAU 

(sixième  et  dernier  article  I) 


VIII 


Et  maintenant,  voici  les  héros  bien- 
faisants, ceux  auxquels  l'imagina- 
tion antique  rapportait  la  gloire 
des  monstres  exterminés  et  l'hon- 
neur de  la  liberté  conquise,  tout 
l'eiïort  physique  et  moral  que  les 
générations  humaines  ont  lente- 
ment accompli  à  la  sueur  de  leur 
front. 

Ils  sont  deux,  dans  la  légende 
des  siècles  les  plus  lointains,  à 
revêtir  un  caractère  sacré,  malgré 
cette  indépendance  qui  les  oppose 
iux  dieux  même:  Hercule  et  Prométhée.  Mais,  tandis  que  le  premier 
n'a  pas  encore  cessé  de  personnifier  la  Force  épuratrice  et  le  Travail 

i.   Voir  Gazette   des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  XXI,  p.  5,   189,  299,  et  t.   XXII, 
p.  373,  414. 
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auguste,  le  second  n'eut  jamais  de  temples,  et,  si  la  poésie  des 
grands  âges  exalta  son  nom  fatidique,  il  est  retombé  dans  l'oubli. 

Gustave  Moreau  a  noblement  restauré  l'image  du  Titan,  et  j'ose 
dire  qu'à  la  réflexion  c'est  le  fait  d'une  intuition  philosophique  bien 
profonde  chez  un  peintre.  Certes,  il  n'a  connu  ni  les  travaux  critiques 
d'un  Adalbert  Kuhn,  d'un  Cox  ou  d'un  Max  MùUer,  ni  ceux  d'un 
Burnouf,  d'un  Maury,  d'un  Bréal;  cependant,  il  possède^  pour  ainsi 
dire,  la  clef  des  mythes  fondamentaux  ;  il  va  tout  droit  aux  plus 
purs;  il  les  suit,  dans  leur  féconde  expansion,  de  l'Himalaya  jusqu'aux 
plaines  d'Hellas.  On  dirait,  à  voir  la  majesté  qu'il  leur  conserve, 
qu'il  a  été  lecteur  informé  de  VAvesla  ou  du  Rig-Véda,  et  combien 
alfaiblie,  pourtant,  la  poésie  des  livres  sacrés  de  l'Orient  pouvait 
arriver  à  son  oreille  !  C'est  vraiment  comme  il  l'a  fait  qu'il  faut  désor- 
mais, sous  peine  de  la  travestir,  retracer  la  légende  archaïque  ;  mais 
une  telle  divination,  d'ofi  vint-elle  inspirer  le  peintre  solitaire  ? 

Le  grand  Promcthée,  exposé  en  1869,  est  loin  d'avoir  la  perfec- 
tion plastique  des  quatre  œuvres  maîtresses  qui  l'avaient  précédé  ; 
son  galbe  est  plutôt  lourd,  et  nous  préférons  interroger  la  très  petite 
aquarelle  que  nous  avons  reproduite,  et  où  la  figure  du  martyr 
païen  est  empreinte  d'un  si  fier  ascétisme  ;  il  s'en  dégage  une  solen- 
nité sans  égale.  Lié  à  la  cime  des  monts,  indifférent  au  vautour  qui 
ronge  son  foie  vif,  Prométhée,  comme  un  pilote  à  l'avant  du  navire, 
tend  vers  l'horizon  son  beau  buste  souffrant,  sa  face  oii  luit  un  indomp- 
table espoir,  un  regard  d'orgueil  et  d'amour.  «  Zeus,  avec  tout  cela, 
ne  me  tuera  pas  »,  a  dit  le  révolté  ;  un  libérateur  approche  et  trente 
mille  ans  de  supplice  ne  comptent  pas  pour  qui  prévoit  la  chute  de 
l'Olympe.  D'ailleurs,  le  feu  dérobé  brille  à  son  front  ;  cette  langue 
de  flamme,  c'est  l'éclair  qu'il  emprisonna  dans  la  férule,  c'est  le 
maître  des  mondes,  Agni  ! 

Les  vieux  hymnes  de  VAvesta  ont  glorifié  l'Epiphanie  du  feu  ; 
Eschyle  n'a  pas  craint  de  montrer  sur  la  scène  le  Titan  délivré,  au 
heures  oii  Athènes  était  assez  libre  pour  élever  parfois  des  autels  au 
«  Dieu  inconnu  »  ;  le  christianisme  même  révéra  Prométhée  comme 
un  précurseur  :  ((  Verus  Prometheus,  Deus  omnipotens,  blasphemiis  lan- 
cinatus)^,  s'écriaitTertullien  montrant  le  Christ  aux  Gentils  ;  mais  l'art 
fut  ingrat  pour  le  sombre  prophète.  On  a  supposé,  d'après  deux  des- 
sins, que  Michel-Ange  voulait  lui  faire  une  place  aux  voiites  de  la 
Sixtine,  à  côté  des  Sibylles  ;  sans  doute  la  censure  pontificale  eût  mal 
accueilli  une  pareille  figure,  et,  depuis,  aucun  peintre  n'a  plus  perçu 
l'admirable  symbole.  Il  était  réservé  à  Gustave  Moreau  d'en  tirer  une 
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sorte  d'image  religieuse  et  philosophique  et  de  donner  à  celui  qui, 
duiM.it  sa  passion,  consolait  lo  si  magnifiquement,  la  dignité  d'un 
Rédempteur  et  jusqu'à  la  mystérieuse  ressemblance  de  Jésus. 

La  conquête  du  feu  a  fait  l'homme  roi  de  la  nature  :  seul,  il 
a  désormais  un  foyer.  Mais  les  météores  terrifient  ce  roi  débile  ; 
l'imagination  de  toutes  les  races  primitives  prête  aux  phénomènes 
physiques  la  forme  de  monstres  infiniment  variés,  et  celui  qui  lutte 
sans  trêve  contre  ces  agents  pernicieux,  le  purificateur  jamais  las, 
le  héros  par  excellence,  porte  cent  noms  divers  qui  ne  désignent, 
en  dernière  analyse,  qu'un  héros  unique  :  le  Soleil.  La  victoire 
d'Apollon  sur  le  serpent  Python,  celle  de  Bellérophon  sur  la  Chi- 
mère, celle  de  Persée  sur  le  dragon,  c'est  toujours  le  triomphe 
d'Indra  sur  Vritra,  du  soleil  sur  les  nuées,  de  la  lumière  sur  la  nuit 
et  les  miasmes.  Tebest  surtout  le  caractère  foncier  des  voyages  et 
des  combats  de  cet  Hercule  dont  le  nom  rayonne  sur  la  mythologie 
classique. 

La  composition  d'Hercule  et  VHijdre  de  Lerne  (Salon  de  1876) 
est  parfaitement  simple  et  de  la  plus  claire  éloquence,  bien  qu'elle 
ait  coûté  beaucoup  de  peine  à  Moreau.  Elle  oppose  l'une  à  l'autre 
deux  silhouettes  verticales,  vivantes,  que  rejoint,  comme  une  litière 
pitoyable,  une  jonchée  de  cadavres.  Hercule  marche  au  monstre  ; 
deux  pas  encore  —  mais  quels  pas  !  —  et  le  colossal  pilier  de  chairs 
hideuses  s'écroulera.  Déjà,  l'imagination  a  supposé  franchi  cet 
intervalle,  et,  mesurant  la  taille  des  adversaires,  le  plus  simple 
conclut  à  la  victoire  du  petit  athlète.  L'ascendant  des  héros  prédes- 
tinés ne  se  lit-il  pas  dans  son  regard  superbe,  flèche  magnétique 
et  fatale  ?  L'arme  des  héros  d'élection,  qui  ne  manque  jamais  le  but, 
c'est  leur  vibrante  volonté,  c'est  leur  audace  d'airain,  c'est  l'indomp- 
table génie  qui  les  anime  :  ce  n'est  point  l'arc  ou  la  massue.  L'étalage 
de  robustesse  physique  par  quoi  les  siècles  de  décadence  caractéri- 
saient la  suprématie  brutale  de  l'Hercule  populaire,  censé  condamné 
aux  travaux  les  plus  vils,  cette  membrure  épaisse  et  redondante,  ne 
sauraient  convenir  à  l'incarnation  de  la  force  spirituelle  affrontant  le 
Mal  d'un  élan  spontané.  Mais  voici  le  type  nouveau,  voici  le  véritable 
Hercule.  Ses  proportions  sont  d'une  expressive  élégance;  l'énergie 
latente  y  est  soulignée  par  les  plans  d'une  musculature  souple  et 
fine;  grand  et  grandissant  à  mesure  qu'on  l'observe,  nu,  terrible, 
laissant  flotter  sur  ses  reins  la  dépouille  de  Némée,  le  front  crèté 
d'un  laurier  dru,  qu'importent  à  celui-là  le  monstre  dont  la  stature 
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se  déroule  si  haut  et  la  menace  de  ses  quatorze  prunelles  ?  Derrière 
l'Héraclès  des  Grecs  apparaît,  splcndide,  le  démiurge  aryen  que  le 
soma  rend  fort,  Indra  vainqueur  d'Ahi. 

A  un  pareil  antagoniste  il  fallait  un  adversaire  digne  de  lui. 
L'Hydre  est  une  construction  magnifique,  une  imposante  machine 
de  mort,  dressée  là  comme  le  chef-d'œuvre  du  chaos.  Au  milieu  d'un 
charnier  où  de  pitoyables  débris  humains  baignent  dans  le  sang  et 
la  pestilence,  elle  élève,  d'un  mouvement  lent  qui  semble  per- 
ceptible, un  tronc  luisant  d'où  s'épanouit  un  bouquet  de  têtes  enra- 
gées ;  tordant  leur  col  d'acier,  chacune  a  son  sifflement  et  son  venin, 
et  la  vitalité  qui  les  noue  en  un  seul  faisceau  affiche  despotique- 
ment  sur  les  marais  de  Lerne  la  logique  et  la  beauté  d'une 
bestialité  parfaite.  L'architecture  de  ce  monstre-là,  c'est  celle  du 
naga  hiératique,  tel  qu'on  le  voit  dans  les  monuments  khmers,  par 
exemple,  déployant  l'éventail  de  ses  cent  têtes  de  pierre  à  l'entrée 
des  avenues,  au  bord  des  étangs  sacrés.  Cependant,  Gustave  Moreau 
lui  a  donné  le  relief  d'un  saisissant  réalisme,  grâce  aux  recherches 
qu'il  fit  au  Muséum  sur  toutes  les  variétés  de  reptiles,  depuis  le 
python  massif  jusqu'à  l'aspic,  vrai  joyau  d'émail  cloisonné.  Feuil- 
letez, dans  les  cartons  du  maître,  le  dossier  préparatoire  de  VHer- 
cule  :  aux  puissants  dessins  où  se  détaille  si  noblement  l'anatomie 
des  victimes  humaines  que  l'Hydre  a  mutilées  se  mêle,  non  moins 
nombreuse,  non  moins  complète,  la  collection  des  études  d'après 
l'animal  maudit  par  les  Genèses  de  tous  les  peuples. 

Sur  quel  chapitre  de  la  Légende  nous  arrêter  encore?  A  l'exem- 
ple de  Gustave  Moreau,  nous  avons  peine  à  nous  détacher  du  livre 
aux  marges  infinies.  Ne  le  refermons  pas  avant  d'avoir  noté  deux 
sources  d'inspiration  plastique  où  les  artistes  les  plus  spirituels  du 
monde  se  sont  abreuvés  à  longs  traits  :  les  colères  des  dieux  et  leurs 
terrestres  amours. 

L'horreur,  avons-nous  dit,  a  son  eurythmie  pittoresque;  elle 
se  prête  à  de  grandes  attitudes  et  comporte  une  moralité  sut  generis. 
Elle  atteint  au  paroxysme  dans  les  frémissantes  images  où  Moreau 
représenta  le  châtiment  de  Diomède  et  celui  de  Phaéton.  Hercule 
préside,  entre  ses  grands  travaux,  au  supplice  du  premier  et  lui 
applique  la  loi  du  talion  :  déchiré  par  ses  chevaux,  qu'il  nourrissait 
de  chair  humaine,  le  roi  de  Thrace  emplit  d'un  hurlement  sauvage 
la  fosse  dans  laquelle  il  précipitait  ses  victimes,  et  le  spectacle  des 
trois  étalons  cabrés  sur  leur  proie  —  ils  sont  d'un  jet  superbe  — 
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commande  un  frisson  de  vengeance  et  d'enthousiasme.  —  Mais 
Phaéton  pousse  le  même  cri,  et  c'est  tout  l'empyrée  qui  chancelle 
sur  ses  bases.  Les  coursiers  d'Hélios  n'obéissent  pas  à  des  mains 
mortelles  ;  l'insensé  a  lâché  les  rênes  ;  sa  silhouette  convulsée  se 
profile  toute  sur  le  disque  de  feu  dont  les  rais  émanent  du  char 


LE    PAON    SB    PLAIGNANT    A    J  U  N 0 N 
AqiiareUe  par  Gustave  Moreau. 


solaire  ;  la  fulguration  divine  l'enveloppe  et  le  sidère  à  coups 
répétés,  et  l'attelage  s'abîme  dans  une  chute  désordonnée,  traînant 
avec  soi  l'incandescence  avivée  d'un  astre  lancé  hors  de  son  orbite, 
brûlant  les  sphères  au  passage,  jetant  l'effroi  parmi  les  menaçants 
emblèmes  du  zodiaque.  Une  immense  conflagration  flamboie  et  ronfle 
dans  l'œuvre  du  maître-coloriste  (musée  du  Luxembourg,  don 
Charles  Hayem)  ;  l'aquarelle,  violentée^,  pour  ainsi  dire,  par  celui 
qui  lui  demande  ordinairement  de  si  douces  caresses,  devient  en 
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pareille  occasion  —  et  nous  allons  bientôt  le  constaler  à  loisir  — 
une  substance  étrangement  solide  en  sa  ductilité. 

Les  amours  grandioses  par  lesquelles  le  mythe  a  symbolisé 
l'hymen  mystérieux  des  créateurs  avec  la  création  tiennent  tantôt 
du  drame  et  tantôt  de  l'idylle;  ce  sont,  en  quelque  sorte,  les  pre- 
miers des  romans.  Gustave  Moreau,  de  ses  premières  à  ses  dernières 
années,  en  tira  de  beaux  épisodes,  noblement  relevés  au-dessus  de 
l'anecdote.  En  1869,  il  exposait  un  Jupiter  et  Europe  (g.  m.),  dont 
toutes  les  parties  ne  sont  pas  d'une  égale  originalité,  et  qui  dénote 
un  souci  de  stylisation  quelque  peu  académique.  Peu  après,  la  scène 
de  l'enlèvement  divin  lui  sourit  plus  heureusement,  parée  de  grâces 
plus  libres  ;  la  petite  variante  du  musée  du  Luxembourg  (don  Charles 
Hayem)  est,  en  effet,  un  morceau  d'exquis  abandon,  de  suave  émo- 
tion poétique.  —  A  la  même  famille  se  rattachent  les  diverses  Pasi- 
phaé,  secouées  du  tourment  surhumain  qui  point  leur  chair  enfiévrée. 
—  Enfin,  l'enlèvement  de  Déjanire  a  bien  séduit  Moreau  ;  seule- 
ment, il  semble  qu'il  ait  voulu  tempérer  et  allégoriser  la  brutalité 
du  mythe  :  le  centaure,  dont  il  a  voulu  réhabiliter  la  noblesse 
obscurcie,  est  devenu  V Automne  ravissant  à  la  terre  la  clarté  pure 
de  l'été  pour  la  cacher  dans  la  profondeur  des  grands  bois  endormis. 

LES    FABLES    DE    LA    FONTAINE 

Si  nous  avons  pu  donner  une  idée  du  secret  royaume  oîi  la 
pensée  de  Gustave  Moreau  a  constamment  habité,  on  sera  surpris 
d'abord  de  voir  le  peintre  des  légendes  mortes  devenir,  par  aventure, 
l'illustrateur  dévot  d'un  livre  que  tous  les  écoliers  ont  entre  les 
mains,  les  Fables  de  La  Fontaine.  Rien  que  le  souvenir  des  estampes 
faciles  composées  par  une  pléiade  d'artistes  fort  peu  spéculalifs 
pour  les  éditions  innombrables  du  livre  où  l'on  apprend  à  lire  semble 
entraîner  l'esprit  bien  loin  des  images  en  quelque  sorte  religieuses 
au  milieu  desquelles  nous  vivions  à  l'instant.  Mais  on  s'apercevra 
vite  que  ce  »  voyage  aux  Antipodes  »,  comme  disait  le  siècle  dernier, 
a  ramené  le  mythologue  passionné  à  son  point  de  départ,  à  son 
domaine  favori.  Les  soixante  aquarelles  qu'il  exécuta,  en  quatre 
ans,  d'après  les  Fables  les  plus  célèbres,  donneraient  à  elles  seules 
la  mesure  de  son  génie  propre  et  nous  offrent,  sous  un  format 
restreint,  la  pure  essence  de  sa  doctrine  esthétique. 

C'est  qu'un  malentendu  séculaire  a  terni  le  sens  vrai  de  la  fable, 
et  ce  malentendu  abusa  Moreau  le  premier.  Sollicité  par  une  insis- 
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tante  amitié  d'aborder  ce  travail  d'illustrateur,  il  hésita  longtemps. 
Il  avait  d'intimes  préventions  contre  toute  subordination  à  un  texte 


I.  E    P  A  Y  S  A  P.'    DU    D  A  X  U  B  E 
•  Aquarelle    par    Gusiave    Morcaii 


écrit,  à  un  programme,  et  les  avait  poussées  jusqu'à  bannir  de  son 
art  la  peinture  de  toute  réalité  historique.  Il  était  d'ailleurs,  en  1881, 
à  l'apogée  de  son  activité  Imaginative  ;  on  l'interrompait  dans  sa 
poursuite  du  grand  œuvre  pour  une  distraction  d'apparence  futile  : 
supposez  Raymond  LuUe  quittant  la  lecture  d'Hermès  Trismégiste 
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pour  étudier  un  recueil  de  gais  devis  ou  de  centons  enfantins.  Puis, 
quelques  Fables  le  tentèrent  par  leur  féerie  point  trop  ravalée;  il  n'en 
avait  pas  essayé  une  douzaine  que  la  portée  du  livre  entier  se  dévoi- 
lait à  lui  et  qu'il  s'y  plongeait  avec  la  plus  franche  ardeur. 

Il  avait  découvert  l'antiquité,  l'humanité  de  l'apologue.  Certes, 
cette  antiquité,  les  fabulistes  classiques  l'avouent  bien,  en  se  retran- 
chant les  uns  derrières  les  autres.  Après  l'hommage  rendu  à  Esope 
dans  son  Épître  dédicaloire,  La  Fontaine  ajoute,  en  préface  au 
second  tome  de  ses  Fables  :  «  Je  dirai  par  reconnaisance  que  j'en  dois 
la  plus  grande  partie  à  Pilpay,  sage  indien.  Son  livre  a  été  traduit 
en  toutes  les  langues.  Le  gens  du  pays  le  croient  fort  ancien  et  ori- 
ginal à  l'égard  d'Esope,  si  ce  n'est  Esope  lui-même  sous  le  nom  du 
sage  Locman.  »  Cependant  le  caractère  foncier  de  l'apologue  échappa 
presque  tout  à  fait  aux  poètes  qui  l'ont  mis  en  vers,  et  l'humanité 
ancestrale  de  la  matière  ésopique  fut  pour  eux  lettre  close.  L'éton- 
nante intuition  d'un  Gustave Moreau  résolut  leproblème  ;  elle  devina, 
encore  une  fois,  à  travers  les  grâces  ailées  du  poète  français,  l'ori- 
gine orientale  de  l'apologue  et  sa  haute  noblesse.  Sans  avoir  lu  le 
Panlchalantra,  ni  le  Kalila  et  Dimna,  l'artiste  s'initia  de  lui-même 
aux  beautés  du  conte,  comme  il  avait  pénétré  celles  du  mythe,  et  sa 
joie  fut  grande  d'y  trouver  ce  qu'il  aimait  par  dessus  tout  :  des 
tableaux  sans  lieu  ni  date,  invariablement  plastiques  et  portant  en 
eux  leur  sentence. 

Cette  fois,  en  effet,  il  n'y  a  plus  d'équivoque.  Le  thème  de  ces 
images-ci  n'a  besoin  d'aucun  commentaire;  il  est  connu,  sinon 
compris  de  tous.  Seulement,  c'est  l'aquarelle  qui,  le  plus  souvent, 
nous  révèle,  derrière  l'inconsciente  parodie  de  la  rédaction  péda- 
gogique, l'allure  du  sujet  primordial. 

La  collection  est  d'une  frappante  unité.  L'aisance  du  métier  et 
sa  largeur  abondante,  le  faste  du  coloris,  la  répartition  des  valeurs, 
ont  la  même  autorité  qui  s'impose  dans  les  vastes  pièces  du  don 
Hayem.  Nulle  trace  de  fatigue  et  surtout  nulle  étude  de  calligraphie, 
de  miniaturage;  les  plus  rares  délicatesses  sont  lavées  à  grande  eau 
et  posées  comme  un  duvet  sur  le  vélin,  à  moins  que  des  épaisseurs 
relatives,  balayées  à  sec,  ne  jouent  le  rôle  d'empâtements  et  n'ajou- 
tent au  mystère  des  fonds.  Vraies  aquarelles  de  peintre,  il  semblerait 
que  chaque  page  soit  la  copie  d'un  tableau  parachevé,  enlevée  dans 
la  fougue  d'un  clair  matin. 

Ferons-nous  le  choix  des  plus  belles?  En  vérité,  ce  serait  briser 
un  collier  pour  arracher  quelques  perles.  On  peut  penser  que  les 
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fables  immédiatement  transposées  de  la  version  antique  ont  eu  la 
prédilection  de  Moreau  ;  et,   en  effet,  il  a  mis  intégralement  en 


LE    BINQE    ET    LE    THESAURISEUR 
Aquarelle  par  (iustave  Moreau. 


œuvre  les  principes  mêmes  de  son  style  classique  dans  la  série  qui 
contient  Le  Paon  se  plaignant  à  Junon,  La  Fortune  et  l'Enfant,  La 
Matrone  d'Éphèse,  Démocrite  et  les  Abdéritains,  etc.  ;  ce  sont  autant 
de  compositions  indépendantes,  qui  s'élargissent  à  mesure  qu'on  les 
scrute.  Le  Paysan  du  Danube,  par  exemple,  n'est-il  pas  un  tableau 
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complet  en  soi?  Ailleurs,  l'Orient  des  Mille  et  une  imils  l'inspira 
directement  dans  Le  Songe  d'un  habitant  du  Mogol,  La  Chatte  méta- 
morphosée en  femme,  Le  Rat  et  F  Eléphant,  etc.,  et,  d'autres  fois, 
d'une  façon  imprécise,  à  l'état  de  senteur  subtile.  Comment  s'en 
étonner,  puisque  le  livre  oîi  l'Orient  s'ébat  en  toute  liberté  n'est 
lui-même  qu'un  recueil  de  fables  et  que  la  moindre  merveille  est 
d'y  voir  les  arbres  chanter,  l'eau  parler,  les  pierres  précieuses  s'ai- 
mer, les  fleurs  proposer  des  énigmes,  tous  symboles  dont  nous  ne 
saisissons  plus  la  trame  déliée  —  autant  vouloir  retrouver  le  sillage 
de  l'oiseau  dans  les  airs? — -Et  cependant,  lorsque  la  fable  évoque 
la  simple  figure  de  Phomme  et  l'image  de  l'animal,  en  leur  quotidien 
compagnonnage,  Moreau,  comme  emporté  par  son  élan,  ne  déchoit 
pas  ni  ne  s'embarrasse.  On  doit  placer  l'illustration  des  fables  les 
plus  humbles  et  les  plus  plébéiennes  au  même  niveau  que  celle  des 
thèmes  en  apparence  plus  relevés.  La  Mort  et  le  Bûcheron,  L'Huître 
et  les  Plaideurs,  Les  deux  Pigeons,  Le  Voyageur  et  le  Torrent,  Le 
Singe  et  le  Thésauriseur  [on  croirait  d'une  eau-forte  de  Rembrandt), 
Le  Savetier  et  le  Financier,  etc.,  ont  excité  la  verve  et  réveillé  l'émo- 
tion du  peintre  qui  craignait  tant  de  s'abaisser.  Hominem  pagina 
sapit,  convient-il  de  dire  ici,  avec  respect.  Enfin,  quand  l'animal  seul 
reste  en  scène,  l'intelligente  observation  de  Moreau,  son  habileté  à 
extérioriser  le  drame  suppléent,  et  ses  pinceaux  ennoblissent  juste 
autant  qu'il  convient  ce  qu'ils  touchent.  Je  n'en  veux  pour  exemple 
que  Le  Singe  et  le  Dauphin,  car  on  sent  de  reste  combien  ses  recher- 
ches antérieures  disposaient  le  peintre  à  traiter  royalement  la  clien- 
tèle animale  des  Fables. 

Jetons,  en  effet,  un  regard  en  arrière.  Gustave  Moreau  n'a  si 
savamment  combiné  la  vivante  architecture  des  monstres  de  la  mytho- 
logie que  par  l'intérêt  grand  qu'il  porte,  en  imitation  des  Anciens, 
à  la  plastique  de  la  bête,  aux  qualités  propres  de  chaque  organisme 
animal.  Nous  l'avons  vu  équilibrer,  modeler,  ciseler  à  la  perfection 
des  êtres  de  raison  tels  que  la  sphynge  thébaine,  la  guivre  de  Col- 
chide,  la  chimère  et  le  centaure,  l'hydre  et  la  sirène,  le  dragon 
ailé  ;  pour  la  plupart,  ce  sont  des  incarnations  du  Génie  du  mal  ; 
mais  Iblis  n'est  pas  seulement  artisan  de  ruse,  il  est  aussi  artiste 
raffiné.  Le  maître  a  donc  construit  ces  entités  fabuleuses  avec  des 
éléments  mûrement  choisis  dans  la  faune  naturelle  ;  et  ce  fut  pour 
lui  mieux  qu'un  jeu,  ce  fut  une  application  de  son  goût  d'analyste. 
Très  peu  de  peintres  de  style  ont  étudié  avec  le  sérieux  qu'elle  mérite 
la  coordination  vitale  des  espèces  zoologiques;  presque  aucun  n'a 
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pénétré  aussi  avant  que  fit  Moreau  dans  la  logique  harmonie  de  leur 
corps  et  de  leur  instinct. 


LE    SINGE    ET    LE    DAUPHIN 

Aquarelle  par  Gustave  Moreau. 


IX 


Un  besoin  d'expansion  sentimentale,  un  appel  de  sa  piété  pro- 
fonde arrachaient  de  loin  en  loin  Gustave  Moreau  à  ses  pèlerinages 
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profanes  pour  le  ramener  vers  les  scènes  de  religion  chrétiennes'. 
On  peut  supposer  qu'il  y  trouvait  un  repos  salutaire  et  que  son 
ardente  imagination  se  détendait  "doucement  dans  l'onction  des 
Livres  saints  ;  telle  est,  du  moins^  l'impression  qui  se  dégage  des 
œuvres  fort  belles  où  il  a  peint  le  drame  chrétien,  œuvres  sobres, 
œuvres  pour  ainsi  dire  canoniques  et  d'une  singulière  limpidité. 

C'est    délibérément,   croyons-nous,  que,    dans    cette   série,   le 
penseur,  le  poète  et  le  peintre  se  sont  subordonnés  à  la  tradition,  à 


LE    CHRIST     AU     PIED     DE    LA     CROIX,    PAR     G.     MOREAU 
(Must-c  ilii  Luxembourg.) 


l'iconographie  consacrées,  avec  une  sorte  de  modestie  et  d'effacement 
touchants.  La  foi  de  l'homme  dut  imposer  des  réserves  sévères  au 
caprice  inné  de  l'artiste;  après  avoir  enrichi  la  légende  biblique  elle- 
même  d'ornements  parasites,  le  premier  fit  taire  chez  le  second  les 
suggestions  pittoresques.  Rien  qui  offusque  la  convention  orthodoxe; 
rien  qui  ressorte  du  principe  de  la  Richesse  nécessaire  ou  rappelle 
la  fascination  de  l'Orient.  Le  symbolisme  chrétien  est^  d'ailleurs, 
universellement  divulgué  ;  il  ne  nécessite  aucune  paraphrase  et  ne 
saurait  guère  être  rehaussé. 

1.  Vers  d862,  Gustave  Moreau  exécutait  pour  l'église  d'une  petite  ville  de 
r.\veyron  un  Chemin  de  Croix  composé  de  quatorze  pièces.  (V.  Chronique  des  Arts, 
b  février  1899,  p.  43.) 
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Aussi  la  figure  du  Christ  n'a-t-elle  subi,  cnlre  les  mains  de 
Gustave  Moreau,  nulle  altération.  Cette  constatation  ne  laisse  pas 
que  d'être  curieuse,  en  un  temps  où  des  libertés  bien  grandes  sont 
prises  avec  l'image  du  Messie,  et  par  des  peintres  qui  n'y  semblent 
guère  autorisés. 

Il  est  à  remarquer,  au  surplus,  que  Gustave  Moreau  s'en  est 
tenu  aux  scènes  dramatiques  qui 
se  déroulent  sur  le  Calvaire  ;  il 
s'est  écarté,  par  quelque  retenue 
difficile  à  apprécier,  des  scènes 
familières  où  s'épanchaient,  en 
d'humains  abandons,  les  maîtres 
d'autrefois.  Une  Vierge  avec  l'En- 
fant, très  simple,  fait  exception, 
alors  qu'on  se  serait  attendu  à  ce 
que  les  attributs  mystiques  de 
la  Vierge  l'eussent  spécialement 
attiré. 

Le  précieux  petit  panneau 
représentant  Le  Christ  descendu 
au  pied  de  la  croix  (musée  du 
Luxembourg,  don  Ch .  Hayem), 
une  Déposition  de  croix,  plus  pe- 
tite encore,  deux  Pietà,  sont  les 
types  parfaits  de  cette  série  et 
brillent  d'une  rare  beauté  tech- 
nique. Une  déploration  grandiose 
sort  de  leur  ordonnance  roman- 
tique, en  même  temps  qu'un  minu- 
tieux travail  y  accumule,  sur  quel- 
ques pouces  de  matière,  des  accents  et  des  caresses  d'une  sûreté 
magistrale. 

Il  convient  d'en  rapprocher  quelques  images  de  haute  édifi- 
cation, parmi  lesquelles  un  Bon  Samaritain  voilé  de  recueillement 
et  d'austère  tristesse,  un  Saint  Sébastien  assisté  par  un  ange;  le 
corps  nu  du  martyr  a  cette  grâce  châtiée  où  transparaissent  des 
souvenirs  de  Técole  lombarde.  On  y  joindra  volontiers  aussi  tel 
Saint  Georges  combattant  le  dragon,  qui  semble  un  radieux  vitrail, 
un  Saint  Martin  divisant  son  manteau,  etc.  Deux  Sainte  Cécile  sont 
curieusement  accompagnées  d'angelots  foisonnants. 
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En  voyant  approcher  le  terme  de  cette  étude,  je  ne  me  dissimule 
point  combien  d'œuvres  brillantes  j'ai  écartées  pour  ne  présenter  en 
pleine  lumière  qu'une  vingtaine  de  créations  maîtresses.  Je  tenais 
surtout  à  exposer,  d'après  la  doctrine  recueillie  de  la  bouche  même 
de  Gustave  Moreau,  et  dans  ses  années  les  plus  fécondes,  l'enchaî- 
nement selon  lequel  sa  pensée  et  son  art  ont  propagé  leur  commune 
action.  Si  j"ai  pu  rendre  sensible  le  rythme  de  cette  grande  onde 
spirituelle,  je  suis  bien  loin  d'en  avoir  marqué  tous  les  méandres. 
J'ai  négligé  maints  courants  sporadiques;  d'autre  part,  l'heure  est 
venue  de  considérer  les  derniers  ouvrages  du  maître,  ceux  qu'il  pro- 
duisit dans  ses  huit  ou  dix  dernières  années.  Fidèle  à  la  même 
méthode,  je  n'insisterai  que  sur  trois  spécimens  éminemment  carac- 
térisés. 

Une  des  reliques  les  plus  surprenantes  qu'abrite  le  musée 
Moreau  est  sans  contredit  le  grand  dessin  à  peine  échantillonné  d'un 
tableau  qui  devait  être  intitulé  Les  Chimères.  Ce  pourrait  être  un 
carton  préparé  pour  quelque  tapisserie  de  soie,  sur  fond  d'or  ;  le 
trait  est  partout  arrêté,  dans  ses  dernières  finesses  et  d'après  d'innom- 
brables dessins,  si  bien  que  cet  «  état  »  nous  donne  l'intention  du 
penseur  en  son  intégrité.  Or,  il  date  de  1882  et  l'inspiration  en  est 
entièrement  originale. 

A  plusieurs  reprises,  Moreau  conçut  le  plan  de  compositions 
personnelles,  indépendantes  de  toute  attache  avec  la  tradition.  Le 
tour  de  son  esprit  l'inclinait  à  leur  donner  le  sens  d'une  édification 
religieuse,  imprécise  à  coup  sûr,  mais  do  nature  à  séduire  certaines 
âmes  méditatives.  Il  chercha,  dans  cet  ordre,  une  allégorie  de  laFoz, 
un  polyptyque  (1886,  g.  m.)  pouvant  être  intitulé  La  Vie  de  l'Huma- 
nité (Adam,  Orphée,  Gain,  présidant  aux  trois  Ages  d'or,  d'argent  et 
d'airain),  etc.  Les  Chimères  sont  de  beaucoup  le  plus  transparent  de 
ces  schémas  comme  aussi  le  plus  compliqué. 

Sur  les  flancs  ajourés  et  découpés  à  plaisir  d'un  mont  verdoyant, 
dans  l'inaction  d'une  demi-vie  végétative,  palpitent  cent  et  cent 
créatures  dont  les  groupes  s'échelonnent  et  s'enlacent  en  spires  mul- 
tipliées. Un  mouvement  ascensionnel  entraîne  les  unes  vers  le 
sommet  ;  la  plupart  stationnent  en  foule  indolente  ;  et  quelle  foule  ! 
Ce  ne  sont  que  figures  de  femmes  indiciblement  variées  nouant  leurs 
nudités  et  leurs  parures,  sans  se  connaître,  sans  se  voir.  De  tous  les 
temps,  de  toutes  les  contrées,  de  toutes  les  races,  elles  mêlent  leurs 
ajustements  dans  une  immense  anarchie  et  leurs  secrètes  passions 
les  confondent  en  une  géhenne  surhumaine.  Car  un  monstre  hante 
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chacune  des  misérables  larves,  symbole  repoussant  de  son  indi- 
gnité ;  chacune  a  près  de  soi  sa  chimère,  son  démon  auquel  elle 
obéit  ;  et  ce  démon  rampe  et  vole,  s'infléchit,  se  fait  caressant  et 
persuasif,  sans  que  l'être  aveuglé  découvre  la  bestialité  du  succube 
et  son  abomination. 

Puis,  on  discerne  d'autres  objets  :  au  faîte  de  ce  promon- 
toire ,  bien  haut  au-dessus  de  cette  morne  et  silencieuse  bac- 
chanale, un  peuple  pieux  paraît  adorer  le  symbole  chrétien.  Enfin, 
par  une  trouée  du  roc,  on  aperçoit  un  fleuve,  des  clochers,  une 
ville... 

On  ne  saurait  s'empêcher  de  songer,  devant  ce  pandœmoniiim ,  à 
la  disposition  de  ces  Paradis,  de  ces  «  Montagnes  de  vie  »  que  les  pein- 
tres flamands  ont  encombrés  de  groupes  bienheureux,  et  plus  d'un 
détail,  la  ville,  par  exemple,  ressort  de  l'art  des  riiiniaturistes  (le 
moyen  âge  était  entré  dans  les  préoccupations  de  Moreau  sous  des 
formes  diverses).  Mais  ce  qui  nous  importe  devant  une  œuvre  si 
composite, c'est  surtout  de  saisir  la  pensée  directrice.  Voici  comment 
nous  croyons  pouvoir  la  développer,  sans  craindre  d'en  fausser  gra- 
vement l'intention. 

Il  s'agit  ici  d'une  soiie  de  Décaméron  satanique  —  ainsi  du 
moins  l'intitulait  le  peintre.  —  Cette  île  des  Rêves  emprisonne  toutes 
les  formes  de  la  passion,  du  désir,  de  la  fantaisie  chez  la  Femme, 
être  inconscient  dans  ses  moelles,  follement  épris  du  mal  et  séduit 
par  l'inconnu.  Rêves  enfantins,  rêves  des  sens,  rêves  monstrueux, 
rêves  mélancoliques,  rêves  transportant  l'esprit  dans  le  vague  des 
espaces,  ce  seront  toujours  les  sept  péchés  capitaux  proposant  leur 
damnation  aux  créatures  innocentes  et  subjuguant  les  coupables. 
Les  théories  des  reines  maudites  quittent  à  regret  le  serpent  tenta- 
teur ;  l'aberration  de  leurs  compagnes  attend,  sur  le  bord  des  che- 
mins, le  passage  du  bouc  de  luxure  ou  les  jette  sur  la  croupe  d^une 
Chimère,  d'où  elles  retombent  éperdues  de  vertige  et  d'horreur. 
Certaines  demeurent  isolées,  absorbées  dans  leur  vice  morose, 
l'envie,  l'orgueil;  et  les  Chimères  seront  les  Protées  du  mal  originel. 
—  Au  loin,  la  cité  morte,  dont  les  clochetons,  les  aiguilles  se  décou- 
pent sur  un  ciel  attristé,  près  d'eaux  sans  couleur  et  stagnantes,  ce 
sera  l'habitat  des  vies  discrètes,  timides,  aux  joies  restreintes,  la  cité 
des  créatures  simples,  que  leur  candeur  préserve  des  égarements 
de  l'imagination.  —  Mais,  sur  les  derniers  étages  de  la  montagne, 
des  figures  se  hâtent  péniblement  vers  la  cime,  lassées  et  meur- 
tries :  peut-être  parviendront-elles  à  s'élever  assez  pour  ne  plus  voir 
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que  le  ciel  à  son  zénith,  pour  atteindre  au  signe  de  rédemption,  au 
refuge  éternel. 

Certes,  ce  Rêve  des  rêves  redète  des  cogitations  qui  se  laissent 
difficilement  réduire  par  les  moyens  de  l'art.  L'abstraction  moralisa- 
trice exige  de  clairs  symboles,  tels  que  ceux  dont  l'ont  habillée  les 
artistes  des  grands  âges,  et  l'Enfer,  non  plus  que  le  Purgatoire,  n'est 
point  aisé  à  peindre  hors  du  formulaire  consacré.  Moreau  aban- 
donna son  dessin  sous  le  coup  des  objections  soulevées  par  sa  propre 
critique.  Regardons-le  pourtant  longuement,  ce  dessin  fantastique  et 
doux;  regardons-le  comme  la  confession  murmurée  d'une  âme 
visionnaire  et  agitée  de  grands  spasmes.  Sur  le  plâtre  de  leur 
cellule,  on  aimerait  à  se  figurer  que  certains  frali  de  la  Renais- 
sance, instruits  et  nourris  du  miel  de  la  mysticité,  ont  parfois  tracé, 
sans  expérience  de  l'art,  les  images  dont  leurs  veilles  étaient  tra- 
versées après  la  lecture  des  livres  inspirés.  Comment  eussent-ils 
stigmatisé  les  laideurs  et  les  ruses  du  péché,  la  mondaine  corrup- 
tion, la  tentation  harcelant  l'humaine  faiblesse,  sinon  sous  les  traits 
d'une  naïve  et  poétique  démonologie?  Comment  eussent-ils  exalté  les 
épreuves  régénératrices  des  élus,  sinon  par  de  glorieuses  proces- 
sions et  de  blanches  milices?  Le  peintre  retranché  dans  son  doulou- 
reux monachisme  semble  avoir  de  même  composé  pour  soi  seul  cette 
apocalypse  imagée  et  s'être  contenté  de  linéaments  compréhensibles 
pour  lui  seul. 

Vers  1890,  Gustave  Moreau  entrait  dans  ce  crépuscule  de  la  vie 
oii  les  derniers  rayons  du  flambeau  semblent  se  renforcer.  Une  pro- 
fonde affliction  venait  d'étreindre  son  cœur  d'homme.  Insensible  à  sa 
gloire  grandissante,  il  se  rejeta  dans  le  travail  avec  un  acharnement 
désespéré. 

Etrange  essor  de  ces  belles  forces  surexcitées  !  Fermentation 
spirituelle  à  ce  point  débordante  qu'idées  et  images  ont  l'air  de  se 
projeter  les  unes  sur  les  autres,  roulées  par  un  flux  précipité  !  Comme 
il  arrive  le  plus  souvent,  les  préoccupations  Imaginatives  et  senso- 
rielles dans  le  commerce  desquelles  il  avait  vécu  revinrent  en  tour- 
billons pressés  obséder  l'esprit  de  Moreau.  On  en  saisit  l'ultime 
condensation  dans  deux  œuvres  qui  sont  pour  ainsi  dire  son  testa- 
ment d'artiste. 

La  fascination  de  l'Orient,  avons-nous  dit,  ne  devait  pas  cesser 
d'agir  sur  Gustave  Moreau.  Une  série  purement  pittoresque  et  char- 
mante fut  celle  oià,  sur  le  modèle  des  miniatures  indo-persanes,  il 
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promena  des  Péris  sur  le  dos  d'éléphants  superbement  harnachés. 
Vinrent  ensuite  quelques  figures  de  poètes  orientaux,  dos  trouvères 
persans  chevauchant  à  travers  le  monde,  la  mandore  au  flanc  ;  tel 
Firdousi,  le  chantre  des  luttes  épiques  de  Roustem  et  d'Isfendiar.  Un 
tableau  résuma  cette  série  :  on  y  voit  un  Hafiz  ou  un  Saadi,  vêtu  de 
blanches  mousselines,  déclamant  des  strophes  d'amour  devant  un 
auditoire  de  princesses  aux  atours  bigarrés.  Mais  l'Inde  enfin,  restait 
à  explorer  ;  un  nom  magnifique  y  attira  l'imagination  de  Gustave 
Moreau  :  le  nom  d'Alexandre. 

Le  Triomphe  (ï Alexandre  (vers  1890,  g.  m.),  ne  fut  pas  terminé  ; 
la  préparation  fine  et  polie  porte  en  graffiti  à  peine  échantillonnés 
le  lacis  d'une  figuration  pullulante,  jeté  comme  un  voile  bruissant 
sur  le  plus  irréel  des  mirages.  Il  est,  dans  l'œuvre  de  Breughel,  des 
accumulations  de  silhouettes,  des  pléthores  d'épisodes,  des  sara- 
bandes de  phénomènes  qui,  par  leur  rendu  méticuleux,  par  leur 
décevante  saillie,  confondent  la  logique  aussi  bien  que  la  perspective  ; 
œgri  somnia,  peut-on  dire  de  ces  orgies  sabbatiques.  Le  décor  au 
fond  duquel  s'anime  le  minuscule  Alexandre  de  Moreau  n'emporte 
pas  moins  hors  des  gonds  —  mais  pour  quelles  illusions  transcen- 
dantes !  —  la  critique  et  la  froide  raison. 

Non,  ce  n'est  pas  là  l'Inde;  ce  n'est  pas  le  pays  des  Baraomates 
tel  que  les  phalanges  macédoniennes  en  purent  garder  le  souvenir  : 
c'est,  par-dessus  l'Orient,  l'Extrême-Orient  imaginaire,  tel  qu'il 
apparaît  dans  les  récifs  de  Sindbad  le  marin,  d'Ibn-Batoutah,  de 
Marco  Polo  ;  c'est,  à  travers  un  prisme  irisant,  le  raccourci  de 
toutes  les  merveilles  du  conte  bleu.  Seules  les  estampes  bouddhistes, 
oi!i  sont  peints  les  sanctuaires  recommandés  aux  pèlerins,  montrent 
quelquefois  de  pareils  amas  de  pagodes  rapprochées  à  l'envi.  Taillés 
à  vif  dans  la  masse  des  monts,  excavés  dans  l'améthyste  et  le  quartz 
hyalin,  \es  stoupas,  les  portiques,  les  lacs  sacrés  de  la  ville  inconnue 
centralisent  au  fond  d'un  cirque  magique  les  prodiges  d'une  Babel  à 
demi-souterraine.  Et  là  se  déroule  la  pompe  du  triomphe  :  le  con- 
quérant^ sur  la  plate-forme  d'un  trône  dont  les  étagements  pyra- 
mident,  assiste  au  défilé  des  peuples  suppliants  ;  un  roi^  Porus  sans 
doute,  passe  dans  sa  litière;  des  troupeaux  d'éléphants,  des  bataillons 
d'esclaves,  des  ambassades  de  satrapes,  charrient  les  trésors  des 
empires  déchus  et  s'inclinent.  Leurs  foules  débouchent  de  mille 
pertuis  et  se  rangent  sur  des  corniches  suspendues  :  leur  torrent 
roule  dans  ses  flots  domptés  tout  l'or  de  la  barbare  Asie.  On  croit  les 
voir  se  succéder  et  disparaître  sur  le  cylindre  d'un  rouleau  sans  fin, 
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Cependant,  de  toutes  les  chimères  qu'il  a  aimées  et  caressées  lui- 
même,  celle  que  Gustave  Moreau  suivit  le  plus  fidèlement  est  celle 
qui  le  guidait  dans  le  dédale  de  la  fable  antique.  Il  est  naturel  qu'à 
la  fin  d'une  vie  presque  uniquement  vouée  à  la  pénétration  du  mythe 
grec,  il  ait  vu  se  creuser  de  plus  en  plus  devant  lui  les  profondeurs 
du  panthéisme  philosophai.  Durant  ses  dernières  heures  d'activité, 
le  bouillonnement  de  son  invention  ne  se  contient  plus.  Il  se  rue  à 
l'assaut  de  l'abstraction  légendaire.  Les  stratagèmes  plastiques  aux- 
quels il  avait  conservé  jusque-là  un  rôle  subordonné  prédominent 
sans  contrôle.  Voici  que  le  grand  Pan,  dans  qui  se  confondent  tous 
les  germes,  se  dévoile  à  ses  yeux  ;  il  discerne  des  pulsations  au  sein 
de  la  matière  fécondée;  il  s'attaque  aux  plus  redoutables  synthèses 
et  donne  place  à  l'atome  lui-même  dans  la  divine  hiérarchie. 

La  dernière  œuvre  qu'il  ait  signée  en  état  de  complet  achève- 
ment est  datée  de  1896.  Malgré  ses  grandes  dimensions,  elle  fut 
composée  et  dessinée  en  quatre  mois.  Si  l'on  se  souvient  de  la  para- 
phrase que  nous  avons  reproduite  et  où  le  peintre  définit  le  thème 
d'une  L('da  projetée,  on  nous  pardonnera  d'éprouver  quelque  hési- 
tation à  décrire  la  Séinélé  \  mais  nous  n'en  éprouvons  aucune  à 
avouer  que  l'aspect  surnaturel  de  l'œuvre  en  fait  un  monument 
plastique  absolument  unique.  Elle  est  imprégnée  de  pénombre  et 
traversée  de  rayons  ;  la  couleur  s'y  émiette  en  mouvantes  mosaïques; 
on  dirait  d'un  cachemire  diapré  sur  lequel  ondulent  des  lianes  et 
fourmillent  des  étoiles. 

Sémélé  !  Au  centre  d'architectures  aériennes,  colossales,  sans 
bases  ni  faîte,  couvertes  d'une  ilore  animée  et  se  découpant  sur 
l'azur  semé  d'astres,  le  dieu  se  manifeste  à  la  créature.  Nul  mortel 
ne  peut  contempler  la  face  de  son  Dieu,  et  pourtant  la  créature 
aspire  à  connaître  son  créateur.  Jupiter,  maître  souverain  de  l'Ether, 
porte  sur  ses  genoux  son  amante,  une  petite  poupée  humaine  perdue 
dans  ses  bras  infinis;  mais  ce  jouet  si  frôle,  cette  argile  pétrie  par 
lui-même,  le  dieu  va  la  réduire  en  cendre,  l'annihiler  par  l'irradia- 
tion de  sa  majesté.  Devant  le  spectacle  de  Sémélé  tordue  et  fou- 
droyée, le  démon  terrestre  aux  pieds  de  bouc  s'enfuit. 

Alors,  un  frisson  secoue  le  cosmos  entier.  La  consommation  de 
l'hymen  mystique,  l'absorption  de  l'être  par  le  dieu  est  le  signal 
d'une  transformation  universelle,  à  laquelle  participent  jusqu'aux 
ébauches  informes  qui  sont  les  stades  de  l'évolution  naturelle. 
Satyres,  faunes,  dryades,  se  dégagent  du  limon  terrestre,  gagnent  les 
sommets,  se  métamorphosent  en  génies  aux  ailes  éployées. 
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Aux  côtés  du  trône,  deux  éphèbes  veillent  dans  l'attitude  d'offi- 
ciants en  adoration.  Au  pied  du  trône^  la  Mort  et  la  Douleur.  Non 
loin  d'elles,  sous  la  protection  de  l'aigle,  le  grand  Pan  courbe  son 
front  anxieux,  environné  par  les  êtres  issus  de  l'Erèbe  et  de  la  Nuit 
qui  doivent  encore  attendre  dans  les  limbes  obscurs. 

La  lune  silencieuse  et  fatale,  l'Hécate  aux  regards  obliques, 
égarés,  les  griffons,  les  lémures,  les  hydres,  sommeillent  au  fond  des 
abîmes.  Enfin,  les  deux  sphinx  gigantesques  qui  sont  le  Passé  et 
l'Avenir  se  contemplent  l'un  l'autre  en  souriant,  gardiens  des  pro- 
pylées célestes,  dépositaires  de  l'énigme  dernière... 

11  ne  nous  appartient  pas  de  mesurer  l'œuvre  de  Gustave  Mo- 
reau;  à  peine  prétendons-nous  être  sur  la  voie  de  le  connaître  et 
de  le  comprendre.  Mais,  en  terminant  la  présente  étude,  nous  ressen- 
tons cette  exaltation  singulière  qu'on  n'éprouve  qu'après  avoir  vécu 
au  milieu  de  doctrines  fortes  et  désintéressées,  d'images  hardies  et 
nobles.  L'ambition  du  maître  disparu  fut  de  maintenir  les  droits  de 
la  peinture  à  exprimer  le  suprême  des  conceptions  humaines.  Par  là 
même,  on  pensera  peut-être  avec  nous  que  son  art  échappe  aux 
classifications  de  pure  esthétique  et  que  les  beautés  visibles  dont 
nous  demeurons  éblouis  répondent  à  d'autres  beautés  plus  profondes 
et  plus  grandes. 

A  R  Y     R  E  .\  A  N 
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"Salle  du  Mouveau-Théàire  :  TRISTAiV  ET  YSEUI.T.  Représentations  de  l'œuvre  de 
Richard  Wagner,  données,  sous  le  patronage  de  la  Société  des  Grandes 
Auditions  musicales  de  France,  par  M.  Charles  Lamoureux. 

IL  nous  fallait  désigner,  parmi  les  œuvres  de  Richard 
Wagner,  la  plus  représentative  de  son  art,  la  plus  conforme 
à  ses  théories  et,  en  même  temps,  la  plus  expressive  de  sa 
persoanalité  de  poète  et  de  musicien,  notre  indication  se 
porterait,  sans  hésiter,  sur  Tristan  et  Yseidt.  La  tétralogie 
de  YAnneau  du  Niebeliing,  vaste  et  barbare,  toute  bruis- 
sante du  murmure  de  la  forêt  hyrcinienne  ;  les  Maîtres 
Chanteurs  de  Nuremberg,  éclatants  de  joie  germanique  ; 
Parsif'al,  resplendissant  de  clartés  surnaturelles,  sont  autant  de  mondes  distincts, 
peuplés  de  figures  rayonnantes  ou  ténébreuses,  certes  inoubliables.  Mais  elles  ne 
s'imposent  pas  à  nous  avec  la  même  insistance  passionnée,  avec  la  même  véhé- 
mence obsédante  que  celles  de  Tristan  et  d'Yseult.  Ici  les  deux  héros  se  meuvent 
dans  un  cercle  tellement  resserré;  ils  s'y  dressent  en  attitudes  d'extase  ou  de 
violence  à  ce  point  excessives  ;  la  musique,  autour  d'eux,  fait  déferler  un  tel 
océan  de  brûlantes  mélodies,  que  leurs  figures  douloureuses  se  détachent  en  un 
relief  plus  puissant  encore  et  comme  en  traits  de  feu.  L'œuvre  est  unique,  en 
vérité,  non  seulement  parmi  les  créations  de  Wagner,  mais  dans  le  Théâtre 
universel.  Et  cependant,  si  exceptionnelle  qu'elle  soit,  c'est  par  elle  que  le  drame 
wagnérien  s'affirme  de  la  manière  la  plus  typique  et  jusqu'en  ses  conséquences 
extrêmes.  Car  c'est  ici  que  le  maître  atteint,  avec  le  plus  de  rigueur  et  d'aisance, 
à  la  simplification  de  l'action  externe,  en  même  temps  qu'à  l'extension  du  drame 
interne. 

Cette  simplification,  celte  extension,  qui  tiennent  à  l'essence  même  de  l'art 
wagnérien  et  se  conditionnent  mutuellement,  reçoivent  dans  Tristan  et  Yseult  une 
application  si  frappante  que,  dans  la  lettre  à  Fr.  Villot  qui  précède  ses  quatre 
poèmes  d'opéras  traduits  en  français,  Wagner  écrivait  que  l'on  pouvait  juger  son 
ouvrage  d'après  les  lois  les  plus  strictes  découlant  de  ses  affirmations  théoriques. 
Cette  phrase  du  maître  n'a  rien  d'aventuré  :  non  pas  qu'il  se  fût  le  moins  du 


CHRONIQUE   MUSICALE  499 

monde  proposé  d'appuyer  ses  écrits  d'un  exemple  éclatant  :  Il  dit  expressément, 
au  contraire,  qu'en  composant  Tristan  il  avait  mis  de  côté  toute  préoccupation 
de  ce  genre  et  qu'il  éprouvait  alors  de  combien  son  essor  dépassait  les  limites  de 
son  «  système  ».  Mais  la  production  spontanée  du  poète-musicien  se  trouvait  être 
ici  d'accord  avec  les  découvertes  opérées  par  le  sens  critique  du  penseur,  au 
point  de  pouvoir  leur  servir  de  vivante  illustration.  Ces  découvertes,  on  le  sait, 
touchaient  aux  rapports  les  plus  intimes  de  l'action  dramatique  et  de  la  musique. 
Wagner  en  élait  arrivé,  à  cet  égard,  à  posséder  un  point  d'appui  d'une  sûreté 
absolue,  qui  lui  permettait  de  suivre  les  impulsions  de  son  tempérament  artis- 
tique, sans  plus  faire  intervenir  la  réilexion.  Dès  lors,  nous  ne  pouvons  nous 
étonner  que  le  résultat  d'un  complet  abandon  à  son  génie  créateur  dût  confirmer 
toutes  ses  conclusions  de  théoricien.  C'est  pourquoi  on  peut  avancer,  en  résu- 
mant ce  qui  précède,  que  Tristan  est  le  plus  wagnérien  de  ses  ouvrages. 

Mais  en  quoi  consiste  cette  simplification  de  l'action  externe  dont  il  est 
parlé  plus  haut?  Et  par  quel  moyen  le  drame  peut-il  se  développer,  suivant  une 
logique  uniquement  expressive  et  humaine  ?  Pour  répondre  à  tout  ce  que 
suggère  une  pareille  question,  il  serait  nécessaire  de  reprendre  ab  ovo  la  théorie 
wagnérienne  sur  le  pouvoir  expressif  de  la  musique  et  ses  limites.  On  sait  que 
Wagner  considérait  la  parole  et  la  musique  comme  deux  langages  distincts,  suscep- 
tibles de  se  fondre  en  un  langage  unique  au  point  précis  où  l'émotion  les  force  à 
se  joindre,  la  parole  étant  impuissante  à  atteindre  par  elle-même  à  la  beauté 
sensible,  la  musique  ne  pouvant  désigner  d'une  façon  précise  l'objet  des  émotions 
qu'elle  fait  naître.  Wagner,  en  étudiant  cette  question  sous  tous  ses  aspects, 
assigne  comme  domaine  commun  aux  deux  modes  d'expression  ce  qui  est  «  pure- 
ment humain  »,  reconnaissant  que  le  pouvoir  de  la  musique  commence  au 
moment  précis  où  celui  de  la  parole  expire.  Les  idées  du  maître  sur  la  meiveil- 
leuse  rénovation  qui  doit  résulter,  pour  chacun  des  deux  langages,  de  cette  fusion 
en  un  seul  organe  sont  admirablement  condensées  dans  un  passage  de  sa  lettre 
à  Fr.  Villot.  C'est  le  poète  qui  parle  au  symphoniste  :  «  Lance-toi  sans  crainte 
dans  les  flots  sans  limites,  dans  la  pleine  mer  de  la  musique  !  Ta  main  dans  la 
mienne,  et  jamais  tu  ne  t'éloigneras  de  ce  qu'il  y  a  de  plus  intelligible  à  chaque 
homme  ;  car,  avec  moi  tu  restes  toujours  sur  le  ferme  terrain  de  l'action  drama- 
tique, et  cette  action,  représentée  sur  la  scène,  est  le  plus  clair,  le  plus  facile  à 
comprendre  de  tous  les  poèmes.  Ouvre  donc  largement  les  issues  à  ta  mélodie, 
qu'elle  s'épanche  comme  un  torrent  continu  à  travers  l'œuvre  entière  ;  exprime 
en  elle  ce  que  je  ne  dis  pas,  parce  que  toi  seul  peux  le  dire,  et  mon  silence  dira 
tout,  parce  que  je  te  conduis  par  la  main.  » 

Tout  l'effort  du  poète-musicien,  en  arrêtant  le  plan  de  son  œuvre,  devra  donc 
porter  sur  ce  point  capital:  éliminer  du  texte,  destiné  à  se  fondre  dans  le  courant 
mélodique,  ce  qui  ne  sollicite  pas  un  mode  d'expression  musical.  Autrement  dit, 
placer  l'action  dramatique  sous  la  dépendance  directe  du  génie  de  la  musique. 
Ainsi,  la  simplification  dont  nous  parlons  consiste  en  une  réduction  au  minimum 
des  épisodes  d'ordre  narratif  ou  étrangers  au  sentiment  pur.  L'extension  de 
Vaction  intérieure  qui  en  résultera  deviendra  susceptible  de  fournir  un  dévelop- 
pement symphonique  extraordinaire.  Tristan  en  est  l'exemple  le  plus  admirable 
que  nous  ait  laissé  Wagner.  Le  maître  dit  de  son  ouvrage,  en  un  fragment  de  la 
même  lettre  qu'il  est  bon  de  citer  tout  entier  :  «  Je  me  plongeai  ici  avec  une 
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entière  confiance  dans  les  profondeurs  de  l'àme,  de  ses  mystères,  et  de  ce  centre 
intime  du  monde  je  vis  s'épanouir  sa  forme  extérieure.  Un  coup  d'œil  sur  l'éten- 
due de  ce  poème  vous  montre  aussitôt  que  le  détail  infini  auquel  le  poète,  en 
traitant  un  sujet  historique,  est  astreint,  pour  expliquer  l'enchaînement  extérieur 
de  l'action  aux  dépens  du  développement  clair  des  motifs  intérieurs,  ce  détail, 
dis-je,  j'osai  le  réserver  exclusivement  à  ces  derniers  motifs.  La  vie  et  la  mort, 
l'importance  et  l'existence  du  monde  extérieur,  tout  ici  dépend  uniquement  dos 
mouvements  intérieurs  de  l'àme.  L'action  qui  vient  à  s'accomplir  dépend  d'une 
seule  cause,  de  l'àme  qui  la  provoque,  et  cette  action  éclate  au  jour  telle  que  l'àme 
s'en  est  formé  l'image  dans  ses  rêves.  Peut-être  trouvez-vous  que  plusieurs 
parties  de  ce  poème  entrent  trop  avant  dans  le  détail  intime,  et  si  vous  consentez 
à  autoriser  ce  détail  chez  le, poète,  vous  aurez  peine  à  comprendre  comment  il  a 
osé  le  donner  à  interpréter  au  musicien. 

»  C'est  que  vous  êtes  trompé  ici  par  Je  préjugé  oii  j'étais  encore  lorsque  je 
conçus  le  Vaisseau  fantôme,  et  qui  me  détermina  à  esquisser,  dans  le  poème,  des 
contours  très  généraux,  auxquels  la  musique  devait  être  absolument  chargée  de 
donner  leur  développement  et  leur  forme.  Mais  à  cela  je  fais  immédiatement  une 
réponse  :  si,  dans  le  Vaisseau  fantôme,  les  vers  étaient  calculés  pour  qu'une  fré- 
quente répétition  des  phrases  et  des  paroles,  qui  étaient  le  support  de  la  mélodie, 
donnât  au  poème  l'extension  que  réclamait  cette  mélodie,  l'exécution  musicale 
de  Tristan  n\ot\'re  plus  une  seule  répétition  de  paroles,  le  tissu  des  paroles  a  toute 
l'étendue  destinée  à  la  mélodie;  en  un  mot,  cette  mélodie  est  déjà  construite 
poétiquement.  » 

Supposons  qu'un  grand  poète,  non  musicien,  se  fiit  proposé  de  tirer  un 
drame  des  sources  oîi  Wagner  a  puisé  pour  la  composition  de  son  Tristan.  Pour 
nous  rendre  sensible  le  contenu  psychologique  d'un  pareil  sujet,  le  travail  de 
coordination  et  de  condensation  auquel  ce  poète  eiit  dû  se  livrer  eût  porté  prin- 
cipalement sur  l'arrangement  extérieur  des  scènes.  C'est  par  un  procédé  inverse 
de  celui  du  poète-musicien  qu'il  fût  parvenu  à  éclairer  l'àme  de  ses  héros  jusqu'à 
la  communiquer  au  spectateur.  Il  eiàt  dû  imaginer  une  foule  de  situations  propres 
à  mettre  en  lumière  ce  que  les  personnages  ressentent  par  ce  qui  leur  arrive. 
Dans  le  drame  wagnérien,  on  pourrait  presque  affirmer  qu'il  ne  leur  arrive  rien 
qui  ne  soit  la  conséquence  logique  de  ce  qu'ils  ont  ressenti  et  de  ce  que  la  musique 
nous  a  fait,  dès  l'abord,  comprendre,  au  moyen  d'un  langage  s'adressant  direc- 
tement à  notre  sensibilité.  On  conçoit  donc  que  l'équilibre  du  poème  s'établisse, 
chez  Wagner,  d'une  façon  difTérente.  Assurément,  l'on  ne  peut  avancer  d'une 
manière  absolue  que  la  musique,  en  tant  que  symphonie  nettement  arrêtée,  soit, 
dans  ce  cas  et  dans  d'autres  semblables,  antérieure  au  poème.  Mais,  au  moment 
de  la  genèse  de  l'œuvre,  elle  flottait  déjà,  comme  une  sorte  de  brume  sonore,  à 
l'horizon  delà  pensée  du  poète  et  enveloppait  de  ses  harmonies  encore  vagues 
la  trame  scénique  à  laquelle  elle  devait  s'incorporer.  Elle  en  déterminait  les  pro- 
portions et  les  rythmes,  elle  en  allongeait  ou  en  abrégeait  les  périodes,  elle  se 
construisait  poétiquement  en  de  lointaines  mélodies  auxquelles,  plus  tard,  l'art  du 
symphoniste  devait  donner  la  précision  d'une  forme  achevée.  Elle  se  condensait 
enfin  en  leitmotive.  C'est  en  ce  sens,  sans  doute  qu'il  faut  entendre  l'expression 
de  Wagner  parlant  d'un  drame  «  né  dans  le  sein  de  la  musique  ».  Et  c'est  en  ce 
sens  seulement  qu'on  peut  admettre  que  la  musique  soit,  non  pas  antérieure  au 
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poème  proprement  dit,  mais  qu'elle  en  ait  motivé  la  structure  générale  et  réglé  la 
succession  des  mouvements.  Dans  aucune  autre  forme  artistique  que  celle  ima- 
ginée par  Wagner,  il  n'eût  été  possible  de  rejeter  ainsi  l'action  dramatique  d'un 
seul  côté  sans  détruire,  en  même  temps,  toute  l'économie  de  l'œuvre  et,  l'on  peut 
dire,  sans  la  rendre  inintelligible.  C'est  la  plus  haute  prérogative  de  l'art  wagné- 
rienque  cette  sorte  d'émancipation  des  règles  du  théâtre  récité,  en  même  temps 
que  des  lois  de  la  musique  pure.  Il  en  résulte  une  logique  nouvelle,  basée  sur  la 
commune  action  de  deux  modes  expressifs.  Cette  logique  est  ici  maîtresse  souve- 
raine. Ayant  tenté  de  la  définir,  il  nous  faut  examiner  la  façon  dont  elle  est  appli- 
quée dans  l'œuvre  d'art  vivante. 

Convaincus,  k  présent,  que,  chez  Wagner,  le  poète  et  le  musicien  agissent 
simultanément,  nous  n'aurons  aucune  peine  à  comprendre  la  nature  des  transfor- 
mations qu'il  fit  subir  aux  poèmes  allemands  et  français  composés  au  moyen  âge 
sur  Tristan  et  Yseult.  Nous  trouvons  ici  une  méthode  d'assimilation  que  l'on  peut 
rapprocher  de  celle  de  tout  autre  poète  de  génie,  de  Shakespeare,  par  exemple, 
prenant  dans  Bandello  le  sujet  de  Roméo  et  Juliette  ;  mais  ces  transformations 
.sont  motivées  par  le  génie  dramatique  propre  à  Wagner,  c'est-à-dire  par  des 
facultés  poétiques  que  domine  une  puissante  aspiration  musicale.  Dès  lors,  elles 
doivent  prendre  un  caractère  spécial,  tout  à  fait  étranger  au  théâtre  littéraire. 

En  effet,  les  thèmes  fondamentaux  de  l'action  ;  l'Amour,  la  Mort,  qui,  pour  le 
poète  proprement  dit,  n'éveillent  que  des  idées  abstraites,  se  sont  tout  d'abord 
présentés  à  la  pensée  du  maître  sous  la  forme  vivante  de  motifs  musicaux,  de 
mélodies  génératrices.  La  puissante  tendance  de  ces  embryons  à  se  fondre  dans 
la  parole  qui  doit  préciser  leur  sens  engendre  des  phrases  types  qui  fournissent 
au  poète  son  point  de  dép.irt.  Qu'on  se  rappelle,  par  exemple,  le  récit  d'YseuU,  au 
premier  acte  :  «  Elu  par  moi,  perdu  pour  moi...  Tête  vouée  à  la  mort.  Cœur  voué 
ù  la  mort  »;  on  saisira  sur  le  vif  le  mode  de  conception  que  nous  tentons  de  faire 
comprendre. 

Ce  point  de  départ  étant  arrêté,  le  maître  n'avait  plus  qu'à  éliminer  des 
légendes  traditionnelles  les  détails  parasites  et,  d'une  manière.générale,  tout  ce 
qui  pouvait  paralyser  le  développement  des  notions  incluses  dans  ces  phrases 
types.  Celles-ci  fixant  l'orientation  de  sa  pensée  et  résumant  son  point  de  vue, 
il  lui  devenait  relativement  facile  de  tout  subordonner  à  leur  extension.  De  là, 
cette  sévère  réduction  des  scènes  quant  au  nombre,  et  cette  liberté  d'accroisse- 
ment de  leur  étendue,  qui  ne  peut  se  comparer  qu'à  la  liberté  doiil  jouit  le  poète 
dramatique,  beaucoup  moins  limité  par  le  temps. 

Ce  renversement  des  proportions  habituelles  du  drame  lyrique  n'est  pas  la 
caractéristique  la  moins  frappante  de  l'art  wagnérien.  Le  «  livret  d'opéra  )>  est 
une  pièce  comme  une  autre,  développée  plus  ou  moins  habilement,  mais  dont  les 
scènes  écourtées  ne  permettent  ni  à  la  poésie,  ni  à  la  musique,  d'atteindre  à  l'unité 
d'expression.  Ici,  cette  unité  est  atteinte  du  premier  coup.  Elle  est  à  la  racine 
même  de  l'ouvrage,  dans  les  phrases  types  dont  nous  parlons,  qui  vont  pénétrer 
de  leur  sens  l'ample  tissu  des  scènes. 

Tristan  et  Yseult  n'est  donc  pas,  comme  on  pourrait  le  croij;e,  une  adaptation 
de  Gottfried  de  Strasbourg,  de  Chrestien  de  Troyes  ou  de  Thomas  le  Rimeur. 
Wagner  connaissait  fort  bien  ces  poètes,  et  à  certains  détails  on  se  rend  compte 
qu'il  avait  tiré  profit  de  leur  lecture.  Mais  qu'est-ce  ([u'un  sujet  déterminé  pour 
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l'artiste  doué  d'un  puissant  génie  créateur?  Un  prétexte  plus  ou  moins  heureux 
à  s'affirmer  lui-même.  Aussi  ne  trouvons-nous  dans  le  drame  wagnérien  qu'un 
lointain  reflet  des  trouvères  anglo-normands  ou  des  minnesxngcr  germaniques.  Il 
n'y  a  pas  trace  dans  le  Tristan  de  Wagner  d'une  affectation  d'archaïsme.  C'est  une 
œuvre  actuelle,  au  sens  le  plus  large  du  mot.  La  légende  celtique  dont  nous  trou- 
vons l'émanation  la  plus  pure  peut-être,  dans  le  Lai  du  Chèvrefoil  de  Marie  de 
France,  est  devenue  chez  les  poètes  du  moyen  âge  un  roman  d'aventures  fort 
compliqué,  semé  de  traits  narratifs  plus  ou  moins  heureux  '.  Wagner  lui  restitue 
sa  forte  simplicité  et  son  sens  intuitif  démêle  sans  peine,  sous  cette  profusion 
d'ornements,  le  sens  vrai  du  mythe.  Il  n'utilise,  à  le  bien  considérer,  que  les 
éléments  nécessaires  à  l'exposition  du  sujet.  Tout  le  reste  est  librement  inventé. 
El,  même  dans  le  premier  acte  de  son  drame,  il  fait  subir  à  la  tradition  une 
transformation  telle,  que  tout  le  sens  de  la  légende  est  changé  et  s'élève  à  une 
hauteur  que  les  «  vieux  romanciers  »  n'avaient  certes  pas  mesurée. 

Peut-on  entrer  dans  le  détail  d'une  œuvre  semblable'.'  Il  faudrait  pouvoir  ne 
pas  séparer  l'expression  poétique  de  l'expression  musicale  qui  fait  corps  avec 
elle.  Le  drame  véritable  est  dans  la  symphonie,  dans  l'entrecroisement  continuel 
des  mélodies  mères,  dont  la  signification  s'adapte  au  langage  articulé. 

Grâce  à  elles,  presque  chaque  mot  se  prolonge  en  un  verbe  sonore,  d'une 
portée  infiniment  plus  large  que  celle  où  atteint  sa  littéralité.  Aussi,  puisque 
toutes  les  accumulations  d'adjectifs  demeurent  impuissantes  à  évoquer  la  sensa- 
tion musicale,  faut-il  ici  désespérer  d'enfermer  dans  la  précision  des  phrases  les 
impressions  éveillées  par  un  drame  écrit  dans  une  langue  si  complexe  et  si 
riche.  Généralement  on  isole,  dans  le  compte  rendu,  le  drame  de  la  musique. 
On  en  parle  comme  d'une  œuvre  théâtrale  récitée.  Rien  n'est  plus  propre 
que  ce  procédé  à  faire  méconnaître  ce  qu'il  y  a  d'essentiel  dans  la  pensée  de 
Wagner. 

Nous  avons  vu  que  les  thèmes  fondamentaux  de  l'action,  dans  Tristan  et 
Ysciilt,  se  rapportent  à  l'Amour  et  à  la  Mort.  Ces  deux  divinités  jumelles  sont 
identifiées  par  Wagner,  avec  une  force  etuiie  clarté  auxquelles  la  musique  seule 
lui  permettait  d'atteindre.  Et  c'est  cette  identification  qui  donne  à  l'œuvre  son 
vrai  caractère  et  sa  plus  tragique  expression.  Que  lisons-nous,  en  effet,  dans  les 
poèmes  des  trouvères  et  des  minnescvnger'l  Une  histoire  d'amour  assez  frivole, 
dont  les  héros  ne  sont  marqués  que  bien  superficiellement  du  sceau  de  la  pré- 
destination. Leurs  aventures,  souvent  très  légères,  ne  diffèrent  pas  sensiblement 
de  celles  de  tant  d'autres  dames  et  de  tant  d'autres  chevaliers  dont  nous  entre- 
tient la  littérature  médiévale.  Ce  sont  des  récits  héroïques  et  galants,  que  relève, 
çà  et  là,  une  pointe  de  sensibilité  et  de  vraie  poésie,  vestiges  des  légendes 
anciennes,  ou  un  trait  pittoresque,  comme,  par  exemple,  le  détail  de  la  voile 
noire  du  vaisseau  d'Yseult,  qui  rappelle  celle  de  la  légende  d'Egée  et  témoigne 
peut-être  d'une  origine  mythique  plus  lointaine  encore.  Tristan  et  Yseult  ne 
s'aiment  que  parce  qu'ils  ont  bu,  par  mégarde,  un  philtre  d'amour,  durant  la 
traversée  qui  les  ramenait  d'Irlande  en  Cornouailles.  Leur  trahison  envers  le  roi 
Marke  s'agrémente  de  mille  tours  plaisants.  Et  quand  il  est  enfin  banni,  Tristan 
épouse  une  autre  Yseult,  Y'seult  aux  Blanches  mains.  Il  ne  se  souvient  de  la 

1.  Voir  le  remarquable  ouvrage  publié  sur  Tristan  et  Yseult  par  M.  Maurice  Kiifleratli 
(Fischbacher,  éditeur). 
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première  que  lorsquo,  près  de  mourir,  il  allend  de  sa  science  la  guérisoii.  Beau- 
coup de  détails  épars  çà  et  là  dans  ces  fictions  ont  été  utilisés  par  Wagner,  mais 
fondus  dans  le  courant  d'expression  supérieur  qui  imprime  à  son  oeuvre  une 
direction  tout  idéale. 

■  Dans  la  version  wagnérienne,  les  deux  héros  s'aiment  dès  leur  première  ren- 
contre. Tristan,  blessé  par  Morold  et  guéri  par  Yseult,  sous  un  nom  supposé, 
retourne  en  Cornouailles,  le  cœur  plein  du  souvenir  de  la  vierge  irlandaise.  Il  la 
vante  à  son  oncle,  et  n'obtient,  sans  doute,  son  consentement  à  retourner  auprès 
d'elle,  à  solliciter  sa  main  pour  son  roi,  que  mû  par  le  violent  désir  de  la  revoir 
encore.  Et  désormaisYseult  se  croira  Irahic;  elle  penseraqne  Tristan  a  tourné  en 
dérision  un  amour  que,  dans  le  secret  de  son  cœur,  elle  ne  s'avouait  à  elle-même 
qu'avec  épouvante.  Près  d'aborder  en  Cornouailles,  elle  lui  offrira,  comme  gage 
de  réconciliation,  un  breuvage  de  mort,  qui  les  délivrera  tous  deux  de  leurs  souf- 
frances. La  suivante  Brangœne,  il  est  vrai,  substituera  au  poison  un  philtre 
d'amour,  qui  deviendra  ainsi  l'emblème  de  leur  passion.  Mais  cette  liqueur  bril- 
lante sera  quand  même  pour  eux  le  philtre  de  mort  qu'ils  avaient  cru  boire.  Elle 
n'aura  pour  effet  que  de  les  délivrer  de  toute  contrainte  l'un  envers  l'autre. 
Ils  s'achemineront  désormais  à  travers  le  monde  qui  les  méconnaît  et  les  sépare, 
vers  le  trépas  qui  les  réunira.  De  là  ces  invocations  passionnées  à  la  Nuit,  assi- 
milée à  l'Amour,  ces  malédictions  proférées  contre  le  Jour  ennemi,  symbole  de 
tous  les  obstacles  qui  se  dressent  entre  eux.  De  là  cette  aspiration  ardente  vers 
la  Mort,  qui  seule  peut  éteindre  le  feu  de  leurs  désirs  etmetire  fin  à  leur  volup- 
tueux supplice. 

L'admirable  unité  d'une  telle  œuvre,  sa  tension  extrême,  et,  en  même  temps, 
les  nuances  infiniment  délicates  de  ses  gradations,  exigent  des  interprètes,  chef 
d'orchestre  et  chanteurs,  des  qualités  supérieures,  pour  ne  pas  dire  géniales. 
De  la  part  du  public  elle  réclame  une  continuité  d'attention  absolue,  faute  de 
laquelle  le  fil  du  drame  intérieur  risque  de  se  rompre  au  moment  essentiel  et 
de  rendre,  par  sa  rupture,  l'action  inintelligible.  Aussi  Tristan  n'est-il  pas  un 
opéra  de  répertoire  courant.  C'est,  de  toutes  les  partitions  du  maître,  celle  que 
l'on  entend  le  plus  rarement  en  Allemagne  et  en  Autriche. 

Chez  nous,  elle  vient  d'être  exécutée  pour  la  première  fois  au  théâtre,  grâce 
à  l'initiative  de  la  Société  des  grandes  auditions  musicales  de  France  et  de 
M.  Charles  Lamoureux.  Dix  représentations,  qu'on  peut  qualifier,  sans  exagéra- 
lion,  de  représentations  modèles,  en  ont  été  données  depuis  la  fin  du  mois 
d'octobre,  dans  la  salle  du  Nouveau-Théâtre  de  la  rue  Blanche.  Le  local  est 
médiocre,  sans  doute,  et  peu  approprié,  par  sa  situation  et  son  aménagement,  à 
un  but  semblable.  Néanmoins  on  peut  affirmer  qu'à  part  les  inconvénients  résul- 
tant des  conditions  matérielles  dans  lesquelles  l'ouvrage  de  Wagner  nous  a  été 
présenté  l'exécution  de  Tristan  et  Yseult  à  Paris  comptera  dans  le  souvenir  des 
artistes  comme  une  des  plus  belles  glorifications  de  l'œuvre  d'un  grand  maître 
auxquelles  ils  aient  assisté. 

Le  côté  féminin  de  l'interprétation,  comprenant  les  rôles  d'Yseult  et  de  Bran- 
gœne, est  bien  supérieur  au  côté  masculin.  M"=  Litvinne,  qui  personnifie  Yseult, 
est  une  cantatrice  douée  d'une  voix  admirable  ;  si  l'on  regrette  parfois,  notam- 
ment au  premier  acte,  que  la  chanteuse,  chez  elle,  l'emporte  sur  la  tragédienne, 
on  est  amplement  dédommagé,  à  d'autres  moments,  de  la  modération  de   son 
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Jeu  par  le  charme  et  la  puissance  de  son  chant.  Tous  les  passages  lyriques  du 
rùle  —  ce  sont  les  plus  nombreux,  une  fois  le  premier  acte  franchi,  —  reçoivent 
de  ce  fait  une  exécution  achevée,  que  les  chanteuses  de  l'école  allemande  sacri- 
lient  d'habitude  à  l'expression  tragique.  En  écoutant  M""  Litvinne,  on  pense  que 
les  chanteuses  allemandes  ont  souvent  tort. 

En  écoutant  M™°  Bréma,  qui  utilise  en  partie  leur  méthode,  on  est  porté  à 
leur  donner  souvent  raison.  M""=  Bréma,  dans  le  rôle  de  Brangœne,  se  tient  à 
proximité  égale  du  drame  et  de  la  musique  et  s'efforce  d'accorder,  en  un  ensemble 
harmonieux,  ses  gestes  et  sa  voix.  La  vive  intelligence  dont  témoignent  ses  atti- 
tudes, l'expression  de  son  visage  et  les  inflexions  de  son  chant  s'emploie  à  com- 
poser au  personnage  une  physionomie  à  la  fois  humaine  et  idéale  qui  s'impose 
dès  les  premières  scènes.  C'est  assurément  M™"  Bréma  qui,  dans  cette  série  de 
représentations,  aura  le  plus  complètement  réalisé  les  intentions  de  Wagner. 

M.  Gibert,  titulaire  du  rôle  écrasant  de  Tristan,  fait  preuve  d'une  insigne 
bonne  volonté  dont  il  serait  injuste  de  ne  pas  lui  tenir  compte.  Mais  c'est,  je  le 
crois  bien,  la  seule  de  ses  qualités  à  laquelle,  en  l'espèce,  on  puisse  rendre  hom- 
mage. M.  Vallier  dit  avec  assurance  le  très  long  et  très  beau  récit  du  roi  Marke. 
M.  Sainprey  fait  un  Kurwenal  assez  exsangue. 

Les  mérites  divers  de  ces  artistes  sont  réunis  en  faisceau  par  l'autorité  de 
M.  Charles  Lamoureux,  de  qui  la  pensée  directrice  domine  l'ensemble  de  l'inter- 
prétation et  lui  imprime  une  unité  parfaite.  C'est  en  cela  surtout  que  consiste  le 
caractère  exceptionnel  de  ces  représentations.  C'est  cette  unité  qui  me  permet- 
tait, tout  à  l'heure,  de  les  qualifier  de  représentations  modèles.  Il  faut  faire  entrer 
pour  la  plus  grande  part,  dans  la  haute  impression  qu'elle  produit,  la  superbe 
exécution  de  l'orchestre.  Jamais  M.  Lamoureux,  à  la  tète  de  sa  célèbre  phalange 
instrumentale,  n'a  déployé  plus  d'enthousiasme,  de  conviction  et  d'énergie. 
Jamais,  non  plus,  le  résultat  n'a  mieux  répondu  à  ses  eflorts.  Ces  dix  exécutions 
de  Tristan  et  Yseult  couronnent  magnifiquement  sa  carrière  d'artiste. 

PAUL    DURAS 
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LÎ'EXPOSITION   DE    LA    «  SECESSION  »,    A    BERLIN 


ES  artistes  berlinois  sont  en  général  plus  sages  et  plus 
prudents  qu'il  n'est  coutuniier  et  permis  à  des  artistes. 
Cette  particularité  n'influe  pas  seulement  sur  leurs  pro- 
ductions, elle  se  manifeste  également  dans  leurs  entre- 
prises. Tandis  que,  dans  toutes  les  autres  villes  artistiques 
allemandes,  il  existe  depuis  plusieurs  années  une  sépara- 
tion nette  entre  les  formules  d'art  antagonistes,  les  artistes 
berlinois  ont  su,  jusqu'au  printemps  dernier,  cacher  leur 
désaccord,  et  la  rupture  ne  se  serait  peut-être  pas  encore  produite  si  la  fraction 
la  plus  puissante  comme  nombre,  quoique  la  moins  importante  comme  valeur 
artistique,  n'avait,  dans  la  persuasion  de  sa  force,  formé  le  prsjet  téméraire 
d'anéantir  ses  rivaux.  Après  avoir  été,  pendant  des  années,  dans  les  diverses 
expositions,  traités  en  parias  et  refoulés  au  dernier  plan  par  leurs  collègues  plus 
âgés,  malgré  une  somme  de  talent  supérieure,  les  jeunes  artistes  résolurent,  cette 
année,  de  donner  comme  conditions  à  leur  participation  à  l'Exposition  générale 
des  Beaux-Arts  la  constitution  d'un  jury  spécial  et  l'attribution  de  salles  parti- 
culières. Le  comité  ne  s'étant  pas  décidé  à  admettre  cette  demande,  ceux  qui 
l'avaient  formulée  se  trouvèrent  dans  la  nécessité,  ou  bien  de  ne  pas  exposer  à 
Berlin  cette  année,  ou  bien  de  se  construire  un  pavillon  à  eux.  Encouragés  par 
l'appui  de  quelques  Mécènes,  qui  leur  fournirent  les  fonds  nécessaires  à  cette 
construction,  ils  se  décidèrent  à  édifier  un  bâtiment  spécial  pour  leurs  exposi- 
tions et  à  entrer  ainsi  en  concurrence  matérielle  avec  les  gens  qui  sentent  si  peu 
que  l'intérêt  de  l'art  à  venir  est  toujours  plus  grand  que  celui  de  l'art  parvenu  à 
son  terme  et,  par  suite,  mérite  protection. 

En  fort  peu  de  temps  s'éleva,  sur  un  terrain  offert  par  l'élégante  voisine  de 
Berlin,  Charlottenburg,  tout  près  du  joli  théâtre  de  l'Ouest,  un  bâtiment  d'expo- 
sition édifié  sur  les  plans  de  l'excellent  architecte  Grisebach.  Peu  agréable  exté- 
rieurement, avec  ses  murailles  nues  et  son  pauvre  toit,  avec  sa  tour  épaisse 
surmontée  d'un  casque  vert  et  sa  porte  romane,  il  offre  à  l'intérieur  de  grands 
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avanlages  sur  le  palais  officiel  des  expositions  de  Berlin.  Il  contient  seulement 
six  salles  :  à  l'entrée,  un  hall  modérément  grand,  destiné  aux  sculptures,  avec, 
à  droite,  une  salle  pour  les  dessins  et  gravures,  et,  à  gauche,  doux  petites  salles 
intimes  pour  la  peinture;  immédiatement  en  arrière  du  hall,  est  une  salle 
oblongue  plus  vaste,  qui,  ainsi  que  celle  qui  s'ouvre  à  sa  droite,  offre  un  espace 
deux  fois  plus  grand  pour  les  tableaux.  A  l'exception  de  la  salle  des  dessins,  qui 
est  éclairée  de  côté,  partout  la  lumière  vient  d'en  haut.  Les  murailles  sont  tendues 
d'étoffes  de  tons  mats  verts,  bleus,  rouges,  ou  couleur  de  terre,  qui  mettent  les 
tableaux  excellemment  en  valeur.  Le  petit  nombre  et  la  grandeur  relativement 
minime  de  ces  salles  sont  un  bonheur  pour  la  Sécession  berlinoise.  On  peut  à 
peine  y  loger  trois  cents  œuvres,  et  naturellement  c'est  tout  profit  pour  la  qualité. 
Le  public  peut  facilement  s'y  orienter  ;  l'intérêt  qu'il  ressent  devant  les  œuvres 
d'art  n'est  pas  étouffé  sous  la  quantité  excessive  des  envois  ;  non  seulement  il  en 
éprouve  du  plaisir,  mais  encore  il  examine  les  œuvres  avec  cette  attention 
commode  qui,  eu  même  temps  qu'elle  profite  à  l'amélioration  de  son  goût, 
répond  aux  vœux  de  tout  artiste  sérieux.  Tandis  que  la  visite  de  la  grande  expo- 
sition officielle  est  un  supplice,  celle  de  la  petite  exposition  de  la  Sécession 
constitue  une  jouissance  pour  l'amateur. 

Le  président  de  la  Sécession  de  Berlin  est  Max  Liebermann.  Cet  artiste  s'est 
difficilement  décidé  à  remplir  le  rôle  de  directeur,  mais  finalement  il  s'est  laissé 
persuader  que  celui  dont  les  œuvres  ont  ouvert,  à  Berlin,  la  voie  aux  tendances 
modernes  en  art  doit  être  à  la  tête  de  ceux  qui  combattent  pour  cet  art  et  sa 
liberté.  Ce  ne  fut  que  du  moment  qu'il  accepta  ce  poste  que  la  Sécession  fut 
viable.  Et  c'est  Liebermann  qui  organisa  en  personne  cette  belle  exposition. 

C'était  une  audace  que  de  lui  donner  un  caractère  national;  mais  cette 
audace  a  étonnamment  réussi.  Pour  la  première  fois  le  public  allemand  voyait 
une  exposition  allemande  qui  n'était  pas  ennuyeuse.  C'est  là  un  progrès  sur  les 
expositions  de  la  Sécession  de  Munich,  dont  le  succès  près  du  public  dépend 
principalement  de  la  forte  participation  de  l'étranger.  Il  faut  accorder  d'autant 
plus  d'importance  à  ce  fait,  que  les  adversaires  des  sécessionnistes  allemands 
leur  ont  toujours  reproché  de  professer  un  culte  de  l'étranger  nuisible  aux 
intérêts  de  l'art  allemand  et  de  pervertir  le  goût  du  public  par  la  production  des 
dernières  œuvres  parisiennes  ou  londoniennes.  Le  reproche  n'est  peut-être  pas 
tout  à  fait  sans  fondement,  mais  ces  zélés  proscripteurs  de  l'art  des  autres  peuples 
oublient  visiblement  quel  gain  énorme  en  ressources  techniques  résulte  pour 
l'art  allemand  de  sa  concurrence  avec  l'étranger,  et  que  c'est  par  ce  moyen  que 
l'on  a  pu,  en  Allemagne,  montrer  nettement  de  nouveau  ce  qu'il  faut  entendre 
par  «  Art  ».  C'est  aux  expositions  internationales  qu'on  doit  de  ne  plus  accorder 
chez  nous  à  la  donnée  d'un  tableau  l'importance  prépondérante  qu'elle  avait 
jadis  quand  il  s'agissait  déjuger  de  la  valeur  de  l'œuvre.  Et  ceux  qui  ont  le  plus 
gagné  à  cela  sont  justement  les  meilleurs  artistes  que  l'Allemagne  possède  :  les 
Menzel,  les  Leibl,  les  Liebermann,  les  Triibner,  et  autres. 

Mais  Liebermann  ne  s'est  pas  contenté  de  réunir  à  la  Sécession  berlinoise 
d'excellentes  œuvres  d'art  allemandes;  il  a  rédigé  aussi  pour  le  catalogue  de 
1  exposition  une  préface  dont  nous  extrayons  quelques-unes  des  phrases  les  plus 
intéressantes  : 

«  Ce  n'est  pas  tant  par  ce  que  nous  montrons,  —  car  les  chefs-d'œuvre  ne 
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surgissent  pas  de  terre,  —  mais  plutùt  par  ce  que  nous  ne  montrons  pas  que 
notre  exposition  se  distinguera  des  autres"  expositions  habituelles. 

»  Nous  n'offrons  au  spectateur  qu'un  pelit  nombre  d'œuvres  et  d'œuvres 
dues  à  des  artistes  allemands.  Car  nous  sommes  convaincus  que  l'amoncellement 
des  œuvres  d'art  va  aussi  bien  contre  les  intérêts  du  public  que  contre  ceux  de 
l'art  lui-même.  L'œil  du  spectateur  se  fatigue  trop  vite  à  parcourir  les  longues 
enfilades  de  salles  remplies  de  tableaux,  et  les  œuvres  vraiment  bonnes,  et  natu- 
rellement toujours  rares,  se  trouvent  noyées  dans  le  flot  des  médiocrités. 

»  Si  nous  nous  sommes  bornés,  pour  cette  première  exposition,  à  une  mani- 
festation d'art   purement  nalionaln,  ce  n'est  pas   par  une   étroite  politique  de 
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clocher  :  nous  voulons  tout  d'abord  donner  une  vue  d'ensemble  de  l'état  actuel 
de  l'art  allemand.  Toutefois,  les  années  suivantes,  si  des  artistes  de  l'étranger 
veulent  bien  nous  confier  leurs  œuvres,  nous  leur  donnerons  avec  joie  l'hospi- 
talité que  nos  propres  œuvres  ont  souvent  reçue  à  Londres,  à  Paris,  à  Venise  ou 
à  Bruxelles.  Mais  cacher  notre  faiblesse  possible  par  des  prêts  étrangers  ne  nous 
a  pas  semblé  digne  de  l'art  allemand. 

»  Dans  le  choix  des  ouvrages  que  nous  e.xposons,  le  talent  seul,  dans  quelque 
sens  qu'il  se  manifeste,  nous  a  décidés.  Nous  sommes  aussi  fiers  de  pouvoir 
montrer  les  tableaux  d'un  Menzel  que  ceux  d'un  Bœcklin.  Pour  nous,  il  n'existe 
pas  dans  l'art  de  voie  de  salut  unique  ;  toute  œuvre,  à  quelcjue  direction  qu'elle 
appartienne,  qui  donne  corps  à  une  impression  sincère,  est  une  œuvre  d'art. 
Seuls,  la  routine  mécanique  et  le  talent  superficiel  de  ceux  qui  ne  voient  dans 
l'art  qu'une  vache  à  lait  demeureront  systématiquement  exclus  de  chez  nous.  >> 

C'est  un  phénomène  particulier  et  dont,  à  vrai  dire,  on  ne  saisit  plus  bien  lai 
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portée,  que  la  faveur  dont  le  réalisme  est  de  nouveau  l'objet  de  la  part  des  ama- 
teurs et,  par  suite,  des  artistes  eux-mêmes.  Après  toutes  les  apparitions  surna- 
turelles avec  lesquelles  on  essaya  de  nous  étonner  ces  dernières  années,  après  le 
symbolisme  anémique  et  sans  idées,  après  les  peintures  qui,  tantôt,  ressemblaient 
à  des  affiches,  à  des  couvertures  de  livres,  à  des  tapis,  à  des  tapisseries,  à  des 
estampes  japonaises,  tantôt  à  des  mosaïques  de  bois  ou  de  pierre  ou  à  des 
laques,  on  sent  de  nouveau  le  besoin  le  plus  intense  de  représentations  de  la 
réalité.  Peut-être  quelqu'un  a-t-il  essayé  d'accrocher  près  d'un  llembrandt  un 
de  ces  tableaux  «  dernier  cri  »,  et  a-t-il  été  stupéfait  de  l'eflet  insensé  produit 
par  ce  rapp'rochement  ;  qui  sait?  En  tous  cas,  on  commence  en  Allemagne, 
peut-être  par  crainte  de  ne  pouvoir  de  sitôt  rien  produire  de  mieux  en  peinture' 
à  montrer  un  intérêt  frappant  pour  les  tableaux  de  l'école  réaliste  et  pour  les 
peintres  de  cette  école.  Chaque  colli'clionneur  qui  sait  un  peu  son  métier  s'efforce 
l'acquérir  pour  sa  galerie  des  Menzel,  des  Leibl,  des  Liebermann  et  des  Triibner. 
.'arnii  les  maîtres  français,  Manet,  Degas,  Monet  (avec  ses  anciennes  œuvres). 
Millet,  Rousseau,  Daubigny,  Corot,  Courbet,  jouissent  d'une  faveur  analogue.  î.es 
galeries  publiques,  elles  aussi,  cherchent  à  se  compléter  dans  le  même  sens.  Ce 
changement  surprenant  du  goût  ne  s'est  manifesté,  naturellement,  que  dans  un 
cercle  restreint;  mais  il  commence  déjà  à  produire  son  efl'et.  L'enthousiasme  pour 
Bœcklin,  qui  était  monté  à  un  degré  incommensurable  et  qui  transformait  la 
moindre  ébauche  sortie  de  l'atelier  de  l'artiste  en  une  œuvre  d'art  presque  sans 
prix,  baisse  visiblement;  le  temps  oii  l'on  ne  pourra  plus  voiries  tableaux  de 
Franz  Stuck  parait  proche,  et  les  derniers  ouvrages  de  Ludwig  von  Hofmann, 
dans  lequel  on  croyait  voir  un  l'uvis  allemand,  n'ont  plus  eu  de  succès  près  des 
amateurs.  Cette  disposition  toute  particulière  du  moment  se  montre  clairement 
dans  l'exposition  de  la  Sécession  berlinoise.  Quoique,  en  vue  de  donner  ce  carac- 
tère à  l'exposition,  on  ait  dû  prendre  des  anciennes  œuvres  et  attirer  à  soi 
Menzel  et  Leibl,  il  ne  manque  cependant  pas  d'indices  satisfaisants  d'une  poussée 
de  forces  nouvelles  dans  ce  sens  parmi  la  jeune  génération.  Avant  tous  les 
autres,  il  faudrait  citer  Max  Slevogt,  dont  le  triptyque  VEnfant  prodigue  est, 
parmi  les  tableaux  de  l'exposition,  celui  qui  soulève  le  plus  de  discussions.  Les 
esthéticiens  à  l'ancienne  mode,  soit  dans  la  critique,  soit  dans  le  public,  ne  savent 
que  penser  de  ce  tableau  et  des  deux  autres  œuvres  de  Slevogt  qui  figurent 
aussi  à  l'exposition,  car  ils  ne  savent  pas  faire  la  distinction  du  beau  naturel 
et  du  beau  artistique.  Slevogt,  avant  tout,  cherche  le  caractère.  Toutes  les  figures 
qu'il  créée  s'imposent  fortement  au  spectateur,  mais  plus  par  une  laideur  pleine 
de  caractère  que  par  la  beauté  telle  qu'on  la  conçoit  d'ordinaire. 

L'effet  de  ses  tableaux  réside  uniquement  dans  leur  côté  artistique.  Ils  sont 
tout  le  contraire  des  œuvres  qu'on  nomme  académiques  ;  ils  font  involontairement 
penser  à  Rembrandt,  qui,  de  même,  poursuivait  hardiment  et  sans  se  soucier  de 
l'opinion  générale,  les  secrets  de  la  lumière  et  de  la  couleur.  Pour  son  Enfant 
prodigue,  l'artiste  a  choisi  les  trois  scènes  populaires  de  la  légende  :  l'Enfant  pro- 
digue dissipant  son  bien,  —  languissant  dans  la  misère,  —  revenant  repentant 
dans  la  maison  paternelle.  Sur  le  volet  de  gauche,  on  voit  le  jeune  dissipateur,  en 
vêtement  de  soie  jaune,  occupé  à  boire,  en  compagnie  de  filles  galantes,  dans  une 
auberge  orientale.  C'est  une  orgie  de  couleurs,  d'où  émergent  seulement  peu  à 
peu  les  figures.   La  scène  est  éclairée  de  deux  façons  :  la  lumière  du  jour  fait 
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chatoyer  le  vêtement  de  soie  vert  bleuâtre  clair  et  violet  pâle  d'une  des  femmes 
qui  tourne  le  dos  au  spectateur  ;  par  contre,  la  salle  tendue  d'étoffes  rouges  et 
jaunes,  dans  laquelle  on  voit  une  autre  femme  levant  en  l'air  une  coupe  de  vin, 
est  éclairée  par  des  lampions  de  couleur.  Il  ne  se  passe  rien  dans  celte  scène  qui 
sente  la  lascivité,  et,  cependant,  telle  est  la  puissance  sensuelle  de  la  couleur 
qu'on  a  l'impression  d'une  orgie.  —  Le  volet  de  droite  du  triptyque  montre  le 
Jeune  homme  à  peu  près  nu,  assis  dans  une  sombre  étable  ;  il  penche  sur  ses 
gencu.x  son  visage  en  pleurs  ;  son   bras,   qui    pend  mollement,   exprime  avec 
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éloquence  son  abattement,  presque  son  désespoir.  —  Le  panneau  central  repré- 
sente la  chambre  du  père  ;  celui-ci,  vêtu  d'un  caftan  orange,  se  lève,  tout  saisi, 
de  son  fauteuil,  en  voyant  dans  l'ouverture  de  la  porte  la  figure  pitoyable  de 
son  fils  ;  c'est,  en  effet,  une  apparition  effrayante  que  celle  du  malheureux,  réduit 
à  l'état  de  squelette,  avec  sa  tête  difformément  grosse  en  comparaison,  et  que 
son  grand  nez  rend  presque  grotesque  ;  mais  sur  ce  visage  flétri  se  peignent  d'une 
'  façon  surprenante  les  sentiments  de  l'àme,  et  le  geste  des  mains  est  tout  parti- 
culièrement expressif;  commelamain  droite  du  fils,  levée  anxieusement,  exprime 
la  honte  et  la  crainte!  comme  le  geste  du  père  dit  son  épouvante,  sa  joie  et  son 
pardon  !  Ce  sont  là  vraiment  des   trouvailles  délicieuses.  Il  n'y  a  rien  de  trivial 
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dans  tout  ce  lableuu  ;  cela  est  quelque  chose  dans  une  composilion  aussi  peu 
Ihéàliale.  Les  trois  panneaux  sont  très  linement  réunis  l'un  à  l'autre  par  une 
ligne  qui  commence  au  haut  du  volet  de  gauche  pour  se  perdre  au  fond  de  celui 
de  droite.  Non  moins  délicat  est  le  passage  du  brillant  coloris  du  début,  à  travers 
la  simple  clarté  du  centre,  à  l'obscurité  profonde  de  la  fin. 

Moins  important  au  point  de  vue  pittoresque,  mais  singulièrement  remar- 
quable comme  révélation  d'un  talent  impétueux,  est  le  second  tableau  de 
M.  Slevogt  :  Daine  macahie.  Au  contraire  des  représentations  semblables  du 
moyen  âge,  où  la  Mort  invite  les  hommes  à  la  danse,  ici  l'artiste  a  fait  attirer  la 
Mort  par  la  Vie.  Dans  une  salle  de  bal  remplie  de  couples  masqués,  une  folle 
nile  a  jeté  son  dévolu  sur  un  homme  de  haute  stature,  en  domino  vert,  et,  avec 
des  mots  tentateurs,  avec  des  rires  joyeux,  l'enlraine  par  son  vètementà  travers 
une  galerie  déserte  vers  un  réduit  discret.  Ses  cheveux  roux  bouclés,  dérangés 
par  la  course,  lui  tombent  sur  le  visage;  son  vêlement  noir  a  glissé  d'une  de  ses 
épaules.  Le  domino  vert,  éloufîant  de  chaleur,  soulève  un  peu  son  masque,  et 
l'on  aperçoit  dessous  une  tète  de  mort  ricanant  d'une  façon  un  peu  anxieuse.  Le 
mouvement  de  la  femme  est  merveillcment  rendu,  et  l'éclairage  des  corps  et  des 
étofl'es  est  d'une  extraordinaire  sûreté  do  main.  H  est  difficile  de  voir  quoique 
chose  de  plus  original  que  ce  tableau,  qui,  jusqu'au  dernier  coup  de  pinceau, 
est  plein  de  personnalité  et  sent  le  peintre  de  race. 

La  troisième  œuvre  de  SIevogt  est  une  nature  merle  :  Li/a.s,où  l'on  voit,  on  oulrc, 
une  femme  dans  un  déshabillé  du  matin  de  couleur  violette.  La  facture  pleine 
d'indépendance  des  ileurs  est  admirable.;  cela  fait  penser  à  des  tableaux  sem- 
blables de  Manet. 

C'estun  lalentsolide  et  sùrque  possède  aussi  WilhelmTrûbner.  Illui  nianciuo, 
il  est  vrai,  l'imagination,  et  il  ne  peint  que  ce  qu'il  voit;  mais  il  le  peint  de  la 
façon  qui,  dans  tous  les  temps,  a  toujours  passé  pour  du  grand  art.  Ses  modèles 
ont  été  Frans  Hais,  Velazquez  et  Leibl.  Aux  qualités  de  leur  art  il  a  su  joindre  le 
coloris  profond,  brillant  comme  de  l'émail,  des  vieux  maîtres  allemands.  La  beauté 
solide  de  sa  peinture  fait  de  lui  unt,  des  personnalités  les  plus  remarquables 
de  l'art  allemand.  Lorsque  tout  le  monde  commença  à  peindre  le  plein  air  et  la 
lumière,  Triibner,  lui  aussi,  essaya  de  s'alTranchir  des  liens  que  lui  imposait  son 
admiration  pour  les  maîtres  du  passé.  Après  des  années  d'essais  plus  ou  moins 
infructueux,  l'artiste  est  enfin  arrivé  à  son  but.  Ses  nouveaux  tableaux  sont 
remplis  de  lumière  et  de  couleur  et,  néanmoins,  montrent  la  belle  tonalité  dis- 
tinguée des  précédents.  On  voit  de  lui  à  la  Sécession  une  Suzanne  au  hain, 
d'assez  petites  dimensions,  mais  d'une  largeur  de  facture  si  puissante  et  d'un 
coloris  si  éclatant  qu'on  la  distinguait  trois  salles  avant  d'y  arriver.  Suzanne  y 
est  représentée  de  dos,  au  premier  plan,  sous  des  arbres  verts,  levant  un  man- 
teau rouge  pour  se  dérober  à  la  vue  de  deux  hommes,  vêtus  de  robes  ayant  la 
coupe  de  celles  des  Tcherkesses,  qui  l'observent  de  l'autre  côté  du  jardin  traversé 
par  le  fleuve  où  elle  va  se  baigner.  Le  soleil  fait  jouer  des  reflets  verts  sur  le  dos 
nu  de  la  jeune  femme  et  entre  les  plis  du  manteau  rouge. 

De  Triibner,  encore,  est  un  portrait  de  lui-même,  en  armure,  dans  lequel  le 
rendu  pictural  du  vêtement  d'acier  est  tout  à  fait  magistral. 

Max  Liebermann  complète  cette  trinité  d'artistes  actifs.  Quoiqu'il  ait  célébré, 
il  y  a  peu  de   temps,  son  cinquantième  anniversaire,  son  talent  est  demeuré 
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jeune  comme  pas  un.  Si  Toa  considère  la  carrière  qu'il  a  fournie  depuis  son 
séjour  à  Paris,  cil  il  peignit  les  Orphelines  d'Amsterdam  (apparlenanl  à  M.  Faure), 
exposées  ici,  il  faut  se  dire  :  cet  artiste  n'a  jamais  cessé  de  vouloir,  et,  presque 
toujours,  a  atteint  son  but.  Si  dans  cette  œuvre  l'on  admire  la  grande  science  du 
dessin,  l'habileté  à  faire  d'une  foule  d'observation-3  intimes  un  tableau  qu'on 
dirait  peint  d'un  seul  coup,  on  a  plaisir  devant  ses  dernières  œuvres  :  Allant  à 
l'école  et  Dimanche  à  Laren,  à  voir  quelle  est  maintenant  la  sûreté  de  son  coup 
d'œil  d'ensemble.  Dans  les  derniers  tableaux  de  Liebermann,  la  réalité  est  plei- 
nement vaincue.  La  personnalité  de  l'artiste  se  sert  des  trois  grands  moyens  de 
la  peinture  :  lumière,  air,  couleur,  avec  cette  liberté  qu'on  a  déclarée,  à  bon 
droit,  être  le  summum  de  l'art,  parce  qu'elle  conduit  au  style. 

Le  succès  qu'obtient,  dans  cette  exposition,  la  peinture  réaliste  ne  résulte 
toutefois  pas,  pour  le  grand  public,  des  œuvres  des  artistes  que  nous  venons  de 
nommer,  mais  de  celles  de  Wilhelm  LeibI,  représenté  là  par  quatorze  toiles.  Ses 
Politiciens  de  village,  prêtés  par  une  collection  parisienne,  et  qui  ont  été  payés  le 
plus  haut  prix  qu'un  peintre  allemand  vivant  ait  jamais  vu  acheter  une  de  ses 
œuvres  (100.000  francs  !)  constituent  pour  la  foule  le  «  clou  »  de  l'exposition, 
quoique  celle-ci  renferme  du  même  maître  des  œuvres  d'un  intérêt  artistique 
plus  grand.  Citons  seulement,  parmi  elles,  le  Dernier  sou  et  la  Femme  au  chapelet, 
qui,  avec  quelques  portraits,  comptent  parmi  les  choses  les  plus  précieuses  que 
l'art  allemand  de  la  fin  de  ce  siècle  ait  produites. 

A  côté  de  Leibl  brille  Adolf  Menzel,  avec  quelques  aquarelles  et  dessins.  Que 
pourrait-on  ajouter  de  nouveau  à  tout  ce  qui  a  été  dit  à  la  gloire  de  cet  artiste 
unique?  Le  respect  qu'il  a  pour  la  nature  a  quelque  chose  d'émouvant.  De  tous 
les  artistes  vivants,  c'est  lui  peut-être  qui  est  le  plus  objectif,  et  pourtant  on  ne 
peut  prétendre  que  son  art  soit  impersonnel.  Si  l'on  peut  dire  de  Degas  qu'il  est 
grand  par  ce  qu'il  omet  de  la  nature,  Menzel,  lui,  certainement,  est  grand  par 
ce  qu'il  nous  en  montre.  Ses  créations -sont  inestimables,  parce  qu'elles  opposent 
le  meilleur  contrepoids  à  des  théories  qui  voudraient  déclarer  le  goût  et  l'imagi- 
nation seules  bases  de  l'art. 

Parmi  les  jeunes  artistes  qui  visent  à  une  reproduction  probe  et  artistique 
de  la  nature,  les  Munichois  Emil  Pottner,  Robert  Breyer,  Jos.  Oppenheimer,  sont 
des  nouveaux  venus  qui  méritent  d'être  remarqués  ;  au  nombre  des  artistes  déjà 
connus,  le  peintre  d'animaux  Ziigel,  les  paysagistes  Buttersack.  Reiniger,  puis 
Uhde,  Habermann,  sont  représentés  par  des  œuvres  excellentes.  Louis  Corinth 
est  dans  le  même  cas,  avec  sa  Bacchanale  si  rudement  sensuelle. 

La  froideur  marquante  avec  laquelle,  par  suite  des  déceptions  causées  par 
des  artistes  qui  spéculèrent  trop  sur  le  public,  les  compositions  idéalistes  sont 
maintenant  accueillies,  rend  peu  étonnant  le  maigre  succès  obtenu  par  le  der- 
nier tableau  d'Arnold  Bcecklin.  Il  y  a  quelque  temps,  on  aurait  trouvé  à  louer 
toutes  sortes  de  choses  dans  ce  Nessus  et  Déjanire  ;  aujourd'hui,  on  ne  remarque 
plus  guère  que  les  défauts,  les  fautes  de  dessin,  la  violence  de  la  couleur.  Cela 
est  peut-être  un  peu  injuste,  car  si,  par  suite  d'une  meilleure  compréhension  de 
ce  qu'est  la  peinture,  on  ne  veut  plus  placer  Bœcklin  aussi  haut  qu'on  l'a  fait 
jusqu'ici,  il  ne  faut  cependant  pas  oublier  que  c'est  lui  qui  a  appris  à  ses  compa- 
triotes ce  que  c'est  que  le  caractère  allemand  en  art  et  la  personnalité  dans  une 
œuvre  artistique.  Et  si  maintenant  l'on  s'aperçoit  qu'on  a  trop  haut  prisé  l'art  de 
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lîœcklin,  il  n'y  a  loutefois  aucun  molif  de  trouver  d'un  seul  coup  l'homme  lui- 
même  moins  admirable  que  jadis.  Le  centaure  qu'il  a  représenté  emportant 
passionnément  la  femme  d'Hercule  est  un  des  êtres  fabuleux  les  plus  magni- 
fiques et  plus  vivants  qu'ait  peints  Bœcklin.  Quel  humour  dans  ce  visage  du  cen- 
taure amoureux  à  qui  Déjanire  arrache  la  barbe  !  L'humour  est  aussi  ce  qui 
domine  dans  son  œuvre  déjà  ancienne,  mais  encore  inconnue  du  public,  La 
Bataille  dea  Cimbres  ;  il  s'étend  jusqu'au  rendu  des  chevaux,  qui,  vraiment,  sont  de 
formes  incroyables  ;  mais  l'idée  du  tableau  —  le  choc  de  deux  troupes  ennemies 
et  le  rendu  pictural  de  la  furor  tcutonicus  —  soutient  puissamment  cette  œuvre. 

Parmi  ceux  qui  s'inspirèrent  de  Bœcklin,  Franz  Stuck  est  le  plus  remar- 
quable. Sa  Bacchayialc,  qui  se  déroule  en  chancelant  sous  le  ciel  bleu  et  les 
sombres  ombrages  d'une  forêt  qui  occupe  la  moitié  du  tableau,  ne  rappelle 
plus  du  tout  Bœcklin.  Cette  sensualité  brûlante  et  effrontée  est  tout  à  fait  per- 
sonnelle. 

Où  l'on  voit  peut-être  le  plus  clairement  quelle  influence  Bœcklin  a  eue  sur 
l'art  allemand,  c'est  dans  les  tableaux  des  paysagistes  qui  se  sont  groupés  sous  le 
nom  de  «  Worpswédiens  ».  Leurs  vues  de  nature  ne  sont  rien  autre  chose  que 
des  variations  sur  le  thème  d'une  petite  œuvre  célèbre  du  maître  suisse  :  Journée 
(Tété.  On  s'est,  petit  à  petit,  rassasié  de  ces  troncs  blancs  de  bouleaux  au  bord 
d'un  ruisseau  ou  d'un  canal  très  bleu,  sous  l'azur  du  ciel  d'été  le  plus  pur.  Toute 
une  école  de  peinture  fondée  sur  un  seul  tableau!  Mais  ces  gens  ont  réussi  à 
exciter  l'attention,  tandis  que  l'original,  exposé  il  y  a  quelque  quinze  ans  à  Ber- 
lin, ne  fut  remarqué  alors  de  personne,  quoique  ce  soit  un  des  plus  beaux 
tableaux  de  Bœcklin. 

La  section  de  sculpture  n'est  pas  aussi  importante,  mais  offre  un  grand 
intérêt,  car  un  des  premiers  sculpteurs  allemands,  Adolf  Hildebrandt,  y  a  exposé. 
Son  art  procède  entièrement  de  l'antique,  et  Praxitèle  semble  être  son  modèle. 
Ses  ouvrages  sont  aussi  bien  plastiques,  dans  le  sens  étroit  du  mot,  que  pitto- 
resques. Aucun  sculpteur  moderne  ne  l'égale  pour  le  calcul  subtil  des  effets  de 
lumière  et  d'ombre.  Joignez-y  une  faculté  de  conception  toujours  pleine  de 
liberté  et  de  grandeur  ;  l'on  pourrait  lui  appliquer  ce  que  Burckhardt  dit  de 
Titien  :  «  Il  donne  aux  choses  et  aux  hommes  l'harmonie  de  vie  qui  leur  convient 
d'après  leur  situation.  »  Son  buste  du  grand  physiologue  Helmholtz  est  un  chef- 
d'œuvre,  par  la  façon  dont  le  côté  humain  et  accidentel  est  idéalisé  et  ennobli, 
et,  en  tant  que  portrait  d'un  savant,  exprimant  dans  la  perfection  toute  l'impor- 
tance intellectuelle  et  scientifique  de  l'individu,  il  est  magnifique  au  delà  de  toute 
expression.  Les  autres  bustes  de  Hildebrandt  exposés  ici  méritent  aussi  les  plus 
grands  éloges. 

Une  œuvre  bizarre,  nullement  réjouissante,  est  le  buste  du  philosophe 
Nietzsche,  par  Max  Kruse.  Comme  portrait,  c'est  sans  valeur,  et  si  l'artiste  a  eu 
l'intention  de  représenter  le  créateur  de  Zarathustra,  il  a  abouti  au  plus  à  une 
caricature.  Il  a,  en  effet,  agrémenté  cette  tête  d'une  moustache  si  broussailleuse 
et  si  grosse  qu'elle  en  est  ridicule.  Et  cet  ornement  plus  que  réaliste  frappe 
d'autant  plus  que  Kruse  a  essayé  de  donner  à  ce  buste  un  support  monumental 
par  deux  épaules  qu'on  dirait  recouvertes  d'une  armure  antique. 

Parmi  les  autres  sculpteurs,  il  faut  citer  avec  éloges  Josef  Flossmann,  Her- 


CORRESPONDANCE    D'ALLEMAGNE 


513 


mann  Hahn,  Franz  Stuck,  Hermann  Lang,  Dittler,   Gaul,   Lederer,  Klimsch  et 
Waegner. 

L'exposition  graphique  est  extraordinairement  copieuse.  Ici  on  rencontre  les 
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(Salon  ilo  la  Sécession  de  Berlin.) 


premiers  noms  et  les  ouvrages  les  plus  choisis.  Willielm  Busch,  Oberliinder,  qui 
sont  les  plus  remarquables  dessinateurs  humoristiques  de  l'Allemagne,  LeibI, 
Liebermann,  Klinger,  ïhoma,  L.  von  Hofmann,  Schlittgen,  Angelo  Jank  et  la 
plupart  des  collaborateurs  artistiques  du  Jugcnd  et  du  Simplicissimus  ont  envoyé 
leurs  meilleurs  travaux 

La  faveur  du  public  et  de  la  critique  a  abandonné  l'exposition  officielle  pour 
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se  tourner  avec  ardeur  vers  rentreprise  de  la  Sécession.  L'exposition  do  la  jeune 
Société  a  été  extraordinairement  fréquentée,  et  les  achats  —  bien  que  les 
œuvres  les  plus  remarquables  ne  fussent  pas  à  vendre  —  ont  formé  une 
somme  importante,  de  telle  sorte  qu'on  peut  parler  de  succès  à  la  fois  moral  et 
matériel.  On  peut  dire,  d'ailleurs,  qu'à  la  Sécession  de  Munich  revient  le  mérite 
de  la  belle  tenue  artistique  de  l'exposition  :  c'est  à  elle  qu'appartenaient  les 
noms  les  plus  célèbres,  les  œuvres  les  plus  importantes.  Les  artistes  berlinois 
n'étaient  pas  prêts  et  avaient  déjà  montré  leurs  meilleures  œuvres  cet  hiver  dans 
les  galeries  particulières  de  Berlin,  pour  se  faire  connaître  du  publie,  de  sorte 
qu'il  ne  leur  restait  plus  rien  de  remarquable  pour  l'exposition  de  la  Sécession. 
Néanmoins,  ils  étaient  fort  convenablement  représentés  et  contribuaient,  eux 
aussi,  au  bel  aspect  de  l'exposition.  Malheureusement,  les  organisateurs  ne  trou- 
vèrent aucun  appui  du  côté  officiel,  car,  si  on  leur  en  avait  accordé  un,  c'aurait 
été  la  fin  de  tout  l'art  officiel  à  Berlin.  Si  désirable  que  cela  soit,  il  ne  faut 
pourtant  nullement  s'attrister  de  l'état  actuel,  car  la  capitale  de  l'empire 
allemand  a  pris  une  telle  importance  comme  marché  artistique,  qu'elle  peut 
sans  difficulté  abriter  deux  grandes  expositions,  et  l'Art  ne  peut  que  gagner  au 
déploiement  émulateur  de  toules  les  forces. 

Il  .\  X  s     ROSE  N  II  A  G  E  N 
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Der  Wibmer  Conurëss.  ~  Cullure^  Beaux-Aris,  Arl  appliqué,  Théâtre,  Musique, 
pendant  la  période  de  dSOil  à  1825.  Texte  de  MM.  Bruno  Bïiclier,  Josef 
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Hans  Macht,  Cari  Masner,  Alois  Hiegl,  Franz  Ritter,  Wilhelm  von  Weckbecker, 
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L'exposition  dite  du  Congrès  de 
Vienne,  qui  remplit,  en  1896,  les  vastes 
locaux  du  Musée  autrichien  d'art  et  d'in- 
dustrie, eut  en  Autriche  et  même  à  l'étran- 
ger un  retentissement  considérable  ;  le 
souvenir  en  est  demeuré  cher  à  une  société 
idolâtre  d'elle-même,  à  qui  rien  après  sa 
propre  image  ne  sembla  plus  intéressant 
que  celle  du  monde  qui  hantait  les  salons 
de  ses  grands-parents  et  du  décor  où  ce 
monde  tout  panaché  de  diplomates  étran- 
gers évolua.  On  se  rappelle  quel  avait  été 
le  succès  de  cette  sorte  de  manifestation 
moderne  du  culte  des  mânes,  et  la  Chro- 
nique des  Arts,  en  son  temps,  a  insisté  sur 
un  sujet  qui  accapara  un  instant  l'attention 
de  toutes  les  revues  allemandes.  C'était 
comme  une  réponse  du  camp  adverse  au  réveil  et  aux  nombreuses  exhibitions 

1.  Vieune  Artaria,  1898,  En  vente  à  Paris,  chez  MM.  Jean  Boussod,  Manzi,  Joyantet  C'", 
éditeurs.  Un  vol.  in  folio,  vin-307  p.  avec  46  planches  hors  texte  et  grav.  dans  le  texte. 
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et  publications  en  France  des  souvenirs  napoléoniens.  Des  écrivains  français 
connurent  alors  le  chemin  de  Vienne  pour  y  ^enir  documenter,  l'un  assez  tôt, 
Le  Roi  de  Rome,  l'autre,  trop  tard,  V Aiglon.  Le  copieux  et  pourtant  serré  volume 
allemand  que  voici,  d'un  luxe  de  si  bon  goût,  d'une  richesse  aussi  sobre  que  le 
style  dont  il  raconte  l'évolution  en  Autriche,  conserve  désormais  un  souvenir 
officiel  et  définitif  de  cette  exposition,  qui  pendant  de  longues  semaines  mit  en 
branle  le  Tout-Vienne  aristocratique  et  acquit  dès  les  premiers  jours  une  popu- 
larité que  nulle  autre  exposition  n'-a  encore  retrouvée  sur  les  bords  du  Danube. 

On  sait  combien  le  règne  même  du  Kaiser  Franz  est  resté  populaire  en 
Autriche.  M.  Louis  Léger  en  donne  en  peu  de  mots  une  très  psychologique  expli- 
cation :  ce  peuple  aimable  et  bon  entre  tous  et  son  souverain  s'étaient  si  bien 
accoutumés  à  souffrir  ensemble  !  Il  n'y  avait  pas  un  Viennois  à  qui  l'Exposition 
du  Congrès  ne  rappelât  quelque  souvenir  de  famille,  n'offrît  une  complète  résur- 
rection de  l'époque  dont  les  récits  avaient  bercé  son  enfance.  Là  s'étalait  une 
version  autrichienne  du  monde  à  demi-épique  et,  après  tout,  très  cosmopolite 
déjà,' des  romans  de  Balzac  ;  le  génial  romancier  y  eût  retrouvé  son  décor  tout 
entier,  mais  transformé  par  quelques  cents  lieues,  de  façon  suffisante  déjà  à  le 
dépayser.  Lorsque  les  objets  eux-mêmes  finissaient  de  raconter  l'intérieur  des 
Schwarzenberg  et  des  Metternich,  des  Beethoven  et  des  Schubert,  les  palais  des 
grands  seigneurs  de  la  Herrengasse  et  les  bureaux  des  préposés  de  l'octroi  aux 
anciennes  barrières,  les  redoutes  et  les  carrousels,  le  vieux  Burgtheater,  l'opéra 
de  la  Porte  de  Carinthie,  les  salles  de  concert,  les  bals,  et  Lanner  et  ses  valses 
lentes,  et  Bihary  et  sa  bande  tzigane,  la  peinture  et  l'image  reprenaient  l'évocation. 
Or,  tout  cela  on  le  retrouvera,  on  en  retrouvera  du  moins  le  meilleur  dans  le 
beau  livre  que  le  même  Musée  autrichien  d'Art  et  d'Industrie  qui  organisa  et 
hospitalisa  l'exposition  a  édité  avec  la  coopération  de  tout  son  personnel  et  avec 
les  soins  les  plus  minutieux  de  la  maison  séculaire  des  Artaria. 

Le  musée  eu  question  est  divisé  à  peu  près  en  autant  de  catégories  qu'il  s'en 
peut  compter  dans  le  domaine  de  l'art  appliqué,  et  chacune  incombe  à  la  surveil- 
lance d'un  spécialiste.  Ce  sont  ces  spécialistes  qui  ont  traité  chacun  de  la  portion 
des  pièces  exposées  ressortissant  à  son  aciivité  accoutumée.  Ainsi,  nous  avons  là 
une  manière  de  synthèse  et  d'encyclopédie  de  la  culture  et  de  l'art  à  Vienne  sous 
l'Empire  et  la  Restauration.  Il  s'y  trouve,  en  premier  lieu,  une  galerie  de  por- 
traits d'un  intérêt  exceptionnel  et  qui  aurait  peut-être  pu  le  devenir  encore 
davantage  si,  sous  prétexte  d'éviter  les  répétitions  et  de  craindre  la  monotonie, 
on  ne  s'était  souvent  trop  restreint.  Je  me  rappelle  l'impression  extraordinaire 
que  produisaient  côte  à  côte  le  grand  portrait  noir  et  triste,  sur  un  fond  de 
Danube  d'une  désolante  crudité,  vers  Lobau  et  Wagram,  de  l'empereur  François 
par  Amerling  :  un  empereur  soldat  aux  plus  mauvais  jours  des  grands  désastres, 
et  son  antithèse  :  le  portrait  dans  toute  sa  splendeur  écarlate,  or  et  blanche,  du 
même  empereur,  un  empereur  de  parade,  par  Lawrence,  le  chef-d'œuvre  dont 
s'enorgueillissent  les  Eszterhazy  de  Galantha.  Il  va  sans  dire  aussi  qu'en  bien  des 
points  le  choix  des  illustrations,  s'il  avait  été  fait  en  vue  du  public  français,  eût  été 
un  peu  différent,  et  que  Napoléon,  et  particulièrement  le  duc  de  Reichstadt,  dont 
l'existence  dans  les  coulisses  eut  surtout  Vienne  pour  théâtre,  eussent  tenu  une 
place  bien  plus  grande  dans  ces  pages  où,  à  vrai  dire,  l'intérêt  histoi'ique, 
malgré  le  titre  de  l'œuvre,  est  comme  de  juste  relégué  à  l'arrière-plan  et  cède  le 
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pas  à  l'intérêt  artistique.  Il  n'en  sera  pas  moins  très  curieux  pour  l'amateur  fran- 
çais de  feuilleter  un  recueil  de  documents  qui  lui  riiontre,  en  somme,  la  contre- 
partie, sinon  la  répartie  de  ce  qu'il  est  accoutumé  à  étudier  en  France,  et  oîi  il 
lira  couramment  :  la  Burg,  Schônbrunn,  l'archiduc  Charles,  au  lieu  de  :  le  Louvre, 
la  Malmaison,  Napoléon. 

Et  quelle  séduisante  galerie  de  jolies  femmes  !  Elles  y  sont  toutes,  les  «  neiges 
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d'antan  »  de  ce  premier  quart  de  siècle,  grandes  dames  parées  et  ballerines  aux 
chastes  robes  à  peine  courtes  de  jeunes^ lîlles,  les  princesses  et  les  actrices,  les 
archiduchesses  elles  cantatrices:  voici  la  belle  comtesse  Golovine  dans  son  éclatant 
manteau  de  pourpre,  interprétée  à  l'eau-forte  en  couleurs  par  M.  William  Unger 
d'après  M""=  Vigée-Lebrun  ;  voici  la  baronne  Henriette  de  Pereira-Arnstein,  d'après 
la  peinture  à  l'huile  de  Grassi  et  d'après  l'aquarelle  d'Isabey  ;  la  princesse  Bagration, 
qui  lit  l'admiration  de  Goethe  à  Carlsbad  ;  plus  loin,  la  danseuse  Bigottini.  Il  fau- 
drait les  citer  toutes.  Et  l'on  a  même  l'impression  que  les  hommes  de  ce  temps 
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l'urenl.  plus  srihiisanls,  plus  stu'irux  i]ue  nos  coiilempoiuiiis  ;   ils  eurent  (ui  Loul 
cas  lo  cœur  place  [ilus  li:uil,  cL  leur  notion  du  sérieux  de  la  vie  et  de  rhonnètelé 

fut  autre  ;  dans  leurs  amours 
même,  ils  furent  moins  volages  et 
eurent  plus  de  tenue.  Le  vieux 
(UiiUeaubriand  auprès  de  M"'»  Ué- 
caniier  ne  fut  jamais  ridicule;  et, 
pour  rester  à  Vienne,  rappelons 
l'admiration  que  Genz,  sexagé- 
naire, soupirant  aux  pieds  de  Fanny 
Elssler,  inspirait  à  Balzac.  La  vie 
de  famille  fut  en  Autriche,  à  cette 
('poque,  d'une  intimité  et  d'une 
bonhomie  délicieuses  :  est-il  rien 
de  plus  touchant  que  cet  intérieur 
du  comte  de  Frise  par  Gérard"?  Et 
l'enfant  qui  rit  aux  anges  dans  son 
berceau,  c'est  vraiment  presque 
un  ange  à  force  d'être  beau  que 
nous  le  retrouverons  dans  la  col- 
lerette de  nuages  que  lui  a  mise 
son  portraitiste  enthousiaste  Law- 
rence ;  et  ici,  encore  une  fois, 
l'eau-forte  en  couleurs  de  M.  Unger 
u  fait  merveille.  Lawrence,  au 
reste,  joua  un  certain  rôle  dans 
la  vie  de  cette  famille  de  Frise,  et, 
si  l'on  veut  s'en  référer  à  un  article 
sur  les  marques  et  monogrammes 
d'amateurs  célèbres  publié  par  la 
Gazette  des  Beaux-Arts  dans  le  pre- 
mier semestre  de  l'année  de  sa 
fondation,  on  voit  à  quel  marché 
de  gravures  il  s'entremit  à  Lon- 
dres lorsque  survint  la  ruine  du 
iirand  seigneur.  (Test  au  milieu  de 
ces  portraits  de  haut  style  qu'ap- 
paraît tout  à  coup,  au  tournant 
d'une  page,  le  petit  croquis  de 
Beethoven, parMoritz  von  Schwind, 
d'un  tel  accent  de  vérité  et  d'une 
instantanéité  si  spirituelle,  dont 
la  Gazette  des  Beauj;-Arts  également  eut  jadis  la  primeur'.  Nous  aurions  aimé  le 
voir  suivi  d'un  portrait  de  son  cher  protecteur, le  cardinal-archevêque  d'OlmCilz, 
cet  archiduc  Kudolph,  dont  l'Italie  du  temps  de  Stendhal  et  de  Léon  XII  délia 
Genga,  redoutait  à  tel  point  l'élévation  à  la  papauté. 
1.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  t.  XVI,  p.  317, 
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Les  objets  d'art,  orfèvrerie,  céramique,  verrerie,  le  mobilier, les  reconstitutions 
d'intérieurs  offrent  des  échantillons  typiques  de  ce  que  devint  à  Vienne  le  style 
Empire.  Il  y  aurait  une  étude  très  neuve  et  extrêmement  curieuse  à  tenter  sur  les 
styles  français  en  Autriche,  où  il  se  transformèrent  et  se  particularisèrent  encore 
plus  qu'en  Prusse  et  même  qu'en  Saxe.  Jamais  thème  en  musique  n'aboutit  à 
variations  aussi  déconcertantes,  que  telles  modes  architecturales  françaises  trans- 
plantées dans  le  bassin  de  l'Elbe  ou  celui  du  Danube.  Le  baroque  et  le  rococo  y 
deviennent  presque  un  style  nouveau.  Quant  à  l'Empire,  le  goût  en  régnait  encore 
exclusivement  de  nos  jours  à  Vienne,  où  il  s'appelait  non  plus  Empire  mais 
\ieu.v -Vienne.  Il  n'a  fallu  rien  moins  pour  le  détrôner  que  l'engouement  pour  la 
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Sécession  et  l'art  nouveau.  Les  châteaux  et  couvents  de  Bohême,  de  Hongrie,  de 
Haute  et  Basse-Autriche,  seraient  pour  les  passionnés  des  xvii'=  et  xviii"  siècles  un 
monde  nouveau  à  découvrir  et  à  explorer.  On  s'en  doutera  à  feuilleter  les  belles 
études  consacrées  par  la  revue  Kunst  iind  Kunsthandwerk  (du  même  Musée  autri- 
chien d'Art  et  d'Industrie  auquel  revient  l'honneur  de  la  présente  publication), 
au  couvent  de  Sanct-Florian,  près  de  Linz.  Mais  des  particularités  tout  aussi  frap- 
pantes seraient  à  relever  aussi  bien  à  Panonhalma,  en  Hongrie,  que,  dans  la 
Marchfeld,  à  Schlosshof,  qu'on  vient  si  malencontreusement  de  convertir  en 
caserne  ;  sur  le  Danube,  à  Gôttweih,  à  Klosterneuburg,  à  Diirnstein,  à  Melk,  qu'à 
Admont,  dans  les  Alpes  de  Styrie,  qu'à  Herzogenburg,  près  Sanct-Pôlten,  ou  qu'au 
chàteavi  de  Troja,  près  de  Prague.  Les  excellentes  gravures  reproduisant  les  objets 
d'art  de  l'exposition  du  Congrès  de  Vienne  témoignent  de  l'habileté  de  MM.  Kaiser, 
firoh  et  Wornle,  tandis  que  les  procédés  mécaniques  atteignent  une  haute  per- 
fection entre  les  mains  expertes  de  MM.  Blechinger,  Leykauf  et  Joseph  Lœwy. 
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En  somme,  voilà  un  livre  d'une  réelle  importance  et  complet  sur  un  sujet 
neuf.  Il  a  de  plus  le  mérite  de  venir  certainement  à  son  heure.  C'est  un  magni- 
fique ensemble  de  renseignements  artistiques  bien  coordonnés  sur  le  premier 
quart  du  siècle,  dans  le  camp  opposé  à  celui  qui  (ira  un  si  incomparable  prestige 
du  génie  de  Napoléon  et  des  victoires  et  des  fêtes  de  l'Empire,  enfin  de  noms 
d'artistes  tels  que  Gros,  Prud'hon,  Gérard,  etc.  De  certains  artistes  français 
même  Vienne  à  l'époque  du  Congrès  nous  offrira  une  forte  proportion  d'œuvres 
inédites,  auxquelles  ont  manqué,  lors  de  leur  exposition,  un  Braun  ou  un  Hanf- 
staengl,  et  qui  probablement  ne  seront  plus  retirées  des  châteaux,  des  palais  et 
des  fidéi-commis  oîi  elles  sont  jalousement  conservées.  L'impartialité  voudrait 
donc  que  ce  volumineux  ouvrage  fût  consulté  de  tous  ceux  qui  s'intéressent  à 
l'histoire  de  la  civilisation,  si  déjà  la  simple  curiosilé  artistique  ne  l'exigeait 
impérieusement.  Espérons  qu'avant  peu  nous  en  sera  donnée  une  édition  fran- 
çaise, qui  permette  à  nos  lecteurs  d'apprécier  la  vaste  érudition  dépensée  par  le 
corps  professoral  de  ce  Musée  autrichien  d'Art  et  d'Industrie,  dont  la  complai- 
sance et  le  bon  vouloir  à  l'égard  du  public  français  —  on  l'a  vu  par  exemple,  lors 
de  l'Exposition  des  Arts  de  la  femme,  à  Paris,  en  1892,  où  le  musée  avait  consenti 
à  prêter  quelques-unes  de  ses  plus  iniporlaiitos  vitrines  —  ne  se  sont  jamais 
démentis  et  n'ont  d'égal  ipio  l'uniaMIili'  avec  laquelle  les  visiteurs  étrangers  y 
sont  reçus. 
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sées. Paris,  May.  In-8'',  111  p.  av.  gr. 

Hans  Memling.  Livraison  -4  :  chapelle  de 
Greverade  de  la  cathédrale  de  Lûbeck 
(lipl.):  —  livraison  5  :  la  chapelle  de 
Sainte-Dorothée  dans  l'église  à  Dantzic 
et  le  Musée  Royal  à  Bruxelles  (9  pi.). 
Haarlem,  IL  Kleinmann  et  C'".   In-folio. 

Albert  von  Iveller.  20  Photogravûren  nach 
Werken  seiner  Iland.  Mûnchen,  F. 
Bruckmann.  In-folio. 

Law(E.).  —  ^'andyck's  Pictures  at  Wind- 
sor Castle,  historically  and  critically 
described.  Munich,  London,  F.  Hanf- 
staengl;  New-York,  London,  G.  Bell  and 
sons  ;  Edimbourg,  AV.  Brown.  In-folio, 
30  pi.  av.  106  p.  de  texte. 

Leitschuii  (F. -F.).  —  Das  Wesen  der  mo- 
dernen  Landschaftmalerei.  Strassburg, 
Heitz.  In-8°,  vni-36D  p. 

Franz  von  Lenbach  Bildnisse.  Gravïiren 
nach  Originalgemalden  des  Meisters. 
Miinchen,  F.   Hanfstaengl.  In-folio. 

Les  Maîtres  de  la  peinture.  Musée  du 
Louvre.  Ecole  moderne.  Texte  français, 
1°'  vol.  N»  1-5.  Paris,  Boussod,  Manzi. 
Joyant  et  C'°.  In-folio  (de  chacun  2i  p. 
av.  12  pi.  et  121  gr.  dans  le  texte). 
L'ouvi-agc  complet  comprendra  12  livraisons. 
Il  parait  en  mémo  temps  une  édition  anglaise, 
sous  ce  titre  ;  «  Tlie  great  Mastcrs  in  the  Louvro 
Gallery.  »  (New- York,  Appleton  and  C»). 

MoRis    (L.).   —    Un    atelier   de    peintres- 
dominotiers  à   Troyes.  Paris,  Leclerc  et 
Cornuau.  In-8°,  19  p. 
Extrait  du  Bulletin  du  Biljlin;.l,ile. 

NEUwmTH  (J.).  —  Forschungen  zur  Kunst- 
geschichte  Bôhmens.  III  :  Die  Wandge- 
m.ïlde  im  Kreuzgange  des  EmauskIosters 
in  Prag.  Prag,  Calvé.  In-folio,  av.  3-i  pi. 

NicoLLE  (M.).  —  Rembrandt  aux  exposi- 
tions d'Amsterdam  et  de  Londres  (pré- 
face de  Léon  Bonnat).  Paris,  OUendorff. 
In-l",  vn-73  p.  av.  gr. 

Pas  (J.  de).  —  Les  Volets  de  retable  peints 
par  Hans  Memling  pour  l'abbaye  de 
Saint-Bertin,  à  Saint-Ômer.  Saint-Omer, 
impr.  d'Homont.  In-8°,  15  p. 

Extrait  du  Bulletin  historique  de  la  Société  des 
Antiquaires  de  la  Morinie. 

Proust  (A.).  —  Le  Salon  de  1899.  Paris, 
Boussod,  Manzi,  Joyant  et  C'°.  In-s°, 
102    p.    et  101  pi.  et  gr. 
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Franz  Stuck.  30  Photogravûren  nach  Gc- 
maldenderMeisl.ers.  Mûiichen,  F.  Ilanf- 
stacngl.  In-folio. 

Vachez  (A.).  —  Les  PeinUires  murales  de 
l'ancienne  Chartreuse  de  Saintc-Croix- 
eri-Jarez  (Loire).  Paris,  Picard.  In-S'jSi  p. 

Verzeichniss  der  stadtischen  Gemiilde- 
Sammlung'  in  Strassburg-.  Strassburg, 
Elsassische  Driickerei  und  Verlagsan- 
stalt.  ln-16,  vii-135  p.  av.  25  pi.  et  1  plan. 

A''iTRY  (P.).  —  La  Peinture  allemande  et  la 
Peinture  anglaise.  MeUm,  Impr.  Admi- 
nistrative. In-8°,  16  p. 

^'■oGlîI.s.\^•G  (W.).  —  Hollandische -Minia- 
turen  der  spiiteren  Mittelalters.  Strass- 
burg,  Heitz.  In-folio,  112  p.  av.  21  gr.  et 
9  pi. 

WiLPERT  (J.).  —  Die  Malereien  der  Sacra- 
mentskapellen  in  der  Katakombe  des 
heil.  Callistus.  Freiburg,    Herder.  In-4°. 

V.  —  SCULPTURE. 

Carpeaux  (G.).  —  La  Galerie  Carpeaux. 
Paris,  impr.  Gautherin.  1"  série.  In-S°, 
72  p.  av.  19  gr. 

Douais  (G.).  —  Sculptures  bitterroises  du 
xiv°  siècle  (essai  d'explication).  Tou- 
louse, impr.  Chauvin.  In-S»,  12  p.  av.  fig. 

Gauthier  (J.).  —  Nouvelle  série  de  tombes 
franc-comtoises  inédites  (xiii°-xviii°  siè- 
cles). Besançon,  impr.  Jacquin.  In-8°, 
30  p.  av.  gr. 

Hasak.  —  Geschichte  der  deutschen  Bild- 
hauerkunst  im  XIII.  Jarhundert.  Berlin, 
Wasmuth.  In-folio,  152  p.  av.  122  gr. 
hors  texte  et  dans  le  texte. 

PoiNSOT  (L.).  —  Note  sur  une  statue  de 
saint  Jean-Baptiste  découverte  en  1898 
dans  l'église  de  Rouvres.  Paris,  Leroux. 
In-8%  11  p. 

Retmond  (M.).  —  La  Sculpture  florentine 
(seconde  moitié  du  xv°  siècle).  Paris, 
Fischbachei'.  Gr.  in-i",  viii-250  p.,  av. 
222  gr.  dans  le  texte  et  hors  texte. 

ScHMABSow  (A.).  —  Ghibertis  Komposi- 
tionsgesetze  in  der  Norddhiir  des  floren- 
tiner  Baptisterium.  Leipzig,  Trûbner. 
In-S%  -17  p.  av.  19  gr. 

Urseau    (G.).  —  Le  Tombeau  de  l'évêque 
Hardoin   de  Bucil,  à  la  cathédrale  d'An- 
gei's.   Paris,  Impr.  Nat.  In-8°,  i  p.  et  pi. 
Extrait  du  Bulletin  archéologique  (1898). 


VI. 


GRAVURE. 


BouRCARD  (G.).  —  Félix  Buhot;  catalogue 
descriptif  de  son  œuvre  gravé.  Paris, 
Floury.  In-l",  xviii-124  p.  av.  portrait 
hors  texte. 

Fenaille  (M.).  —  L'Œuvre  gravé  de  P.-L. 
Debucourt  (1755-1832),  accompagné  d'une 
préface  et  de  notes  deM.A'aucaire.Paris, 
Rabier  et  C'°.  In-i°,  xx-375  p.  av.  grav. 
dans  le  texte  et  20  pi. 

Schefer  (G.).  —  Catalogue  des  estampes, 
dessins  et   cartes  composant  le  Cabinet 


des  estampes  de  la  bibliothèque  de  l'Ar- 
senal. 6°  livraison.  Paris,  bureaux  de 
r Artiste.  In-S»  !•!  2  col. ,  32  p.  (col.  321  i  38  i). 

VU.  —  NUMISMATIQUE. 

Catalogue  général  des  médailles  françaises  : 
Louis  XVI,  Révolution  (177-1-1799). 
Paris,  Protat.  In-S°,  32  p.  av.  fig. 

Chautard  (J.-M.).  —  Numismatique  ven- 
dômoise.  Deux  grandes  médailles  de 
César,  duc  de  Vendôme,  et  sceau  du 
cardinal  Louis  de  Vendôme,  suivis  des 
dessins  de  deux  jetons  inédits  de  César 
et  d'un  autre  de  Ch.  de  Bourbon,  pre- 
mier duc  de  Vendôme.  Vendôme,  impr. 
Empaylaz.  In-8°,   11  p. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  archéologique, 
scientifique  et  littéraire  du  Vendômois. 

SupiNO  (I.-B.).  —  Il  Medag'liere  mediceo 
nel  r.  Museo  nazionale  di  Firenze.  Firen- 
ze,  Alinari.  In-8°,  296  p.  av.  151  pi.  et  2  i  gr. 

Trachsel  (C.-F.).  —  Jean-Jacques  Trivul- 
zio,  marquis  de  Vigerano  et  maréchal  de 
France.  Variété  inédite  d'un  de  ses  écus 
d'or  au  soleil.  Bruxelles,  Goemaere.  In-8°. 

VIII.  —  ART  APPLIQUÉ.  —  CURIOSITÉ. 

Allemagne  (H.-R.  d').  —  Un  bassin  de 
Hugues  IV,  roi  de  Chypre  et  de  Jéru- 
salem (1321-1359).  Paris,  Leroux.  In-8°, 
18  p.  avec  fig.  et  planches. 


Berthelé  (J.).  —  La  vieille  cloche  de 
l'église  de  Chàteauneuf  (Vendée.)  Van- 
nes, imp.  Lafolye.  In-8'',  S  p. 

Bourdery  (L.).  —  Catalogue  des  émaux 
peints  appartenant  à  la  Société  des  An- 
tiquaires de  l'Ouest,  à  Poitiers.  Poitiers, 
imp.  Biais  et  Roy.  In-8°,  2i  p. 

Extrait   du  Bulletin    de  la  Société    des  Anti- 
quaires de  l'Ouest. 

Collection  Auguste  Dutuit.  Majoliques  ita- 
liennes ;  vases  siculo-arabes  et  persans  ; 
faïences  Henri  II  ;  verrerie.  Paris,  imp. 
de  la  Société  typographique.  In-8°,  xv- 
48  p.  et  planches. 
N'est  pas  dans  le  commerce. 

Connaissances  nécessaires  à  un  bibliophile, 
accompagnées  de  notes  critiques  et  do- 
cuments bibliographiques  recueillis  et 
publiés  par  E.  Rouveyre.  T.  III  (240  p. 
av.  50  fig.),  IV  (240  p.  av.  355  fig.),  V  (196  p. 
av,  93  fig.),  VI  (238  p.  av.  294  fig.),  VII 
(186  p.  av.  550  fig.),  VIII  (208  p.  av.  59fig.). 
Paris,  Rouveyre.  In-S". 
L'ouvrage  complet   comprendra  10  vol. 

CuNYNGHAME  (IL).  —  On  thc  thcory  and 
practicc  of  art  enamclling  upon  metals 
Westminster,  A.  Constable  and  Co.  ln- 
16,  xvi-135  p.  av.  19  grav. 

Ganz  (P.).  —  Geschichte  der  heraldischen 
Kunst  in  der  Schweiz  im  XII.  und  XIII. 
Jahrhundert.  Frauenfeld,  Huber.  In-S», 
xii-199  p.  av.  101  gr.,  10  pi.  et  10  pi.  expl. 
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L'î  BnETOM  (G.).  —  Notice  sur  deux  an- 
ciennes tapisseries  du  Musée  des  anti- 
quités de  Rouen.  Paris,  Pion,  Nourrit  et 
0\  In-8°,  13  p.  et  2  pi. 

Lessing  (.t.).  —  Kœnigliche  Museen  zu 
Berlin.  Mœbel  ans  den  Zeit  Louis  XVI. 
Berlin,  Wasmuth.  In-folio. 

Vachon  (M.).  —  Pour  la  défense  de  nos 
industries  d'art.  L'instruction  artistique 
des  ouvriers  en  France,  en  Ang4eterre, 
en  Alleniafs'ne  et  en  Autriche.  (Missions 
officielles  d'enquête.)  Paris,  Lahure.  In- 
16,  iy-287  p. 

•IX.  —  MUSIQUE.  —  THÉÂTRE. 

BnicQUEvn.LE  (Eug.  del.  —  Notes  histori- 
ques et  critiques  sur  l'orgue.  Paris,  Fisch- 
bacher.  Gr.  in-8°,  37  p.,  2  fig. 

CuRzoN  (H.  de).  —  Etat  sommaire  des  piè- 
ces et  documents  concernant  le  théâtre 
et  la  musique  conservés  aux  Archives  Na- 
tionales, à  Paris.  Besançon,  inipr.  Ja- 
quin.  In-S",  28  p. 
Extrait  du  Bibliographe  moderne, 

CuRZOx  (H.  'de).  ■ —  Les  lieder  de  Franz 
Schubert,  esquisse  critique,  suivie  du  ca- 
talogue chronologique  et  raisonné  des 
lieder  et  d'une  note  bibliographiciue. 
Paris,  Fischbacher.  In-16,  113  p. 

Hou-^ARn  (G.).  —  Le  Rythme  du  chant  dit 
grégorien,  d'après  la  notation  neuma- 
tique.  Appendice.  Paris,  Fischbacher. 
In-l-,  80  p. 

RiEMAKN  (H.).  — Dictionnaire  de  musique, 
traduit  d'après  la  cpialrième  édition, 
revu  et  augmenté  par  G.  Ilumbert. 
Paris,  Perrin.  In-8°,  950  p.  à  2  col. 

RiLLAUT  (L.).  —  Le  Musée  du  Conservatoire 
national  de  musique.  2°  Supplément  au 
catalogue  de  1881.  Paris,  Fischbacher. 
In-16,  47  p. 

Soucies  (A.).  —  Histoire  de  la  musique  en 
Espagne,  xvii"  et  .\vni«  siècles.  Paris, 
Flammarion.  In-16,   81  p. 

SouDiES  (A.).  —  Histoire  de  la  musique  en 
Suisse.  Paris,  Flammarion.  In-16,  139  p. 
av.  1  gr. 


X.  —  OUVRAGES  DIDACTIQUES 

AuiîERT  (J.).  —  Conseils  généraux  sur  le 
dessin  d'imitation,  avec  exemples  à  l'ap- 
pui, tirés  de  la  collection  des  écoles  nor- 
males. Paris,  Colin.  In-1°,  48  p.  av.  fig. 

Bajot  (Ed.).  —  Motifs  Louis  XVI.  Paris, 
Schmid.  24  pi.  in-folio. 

Bajot  (Ed.).  —  Petits  meubles  :  nombreux 
modèles  de  meubles  de  fantaisie.  Paris, 
Schmid.  21  pi.  in-4° 

Bourgeois  (Th.).  —  La  Villa  moderne.  Pa- 
ris, E.  Lévy.  In-8°,  45  p.  et  100  pi.  avec 
texte  en  regard. 

BouTRON  et  MoisAXD.  — Croquis  aichitec- 
turaux.  Paris,  Schmid.  40  pi.  in-folio. 


Ci.ossET  (J.).  —  La  Pyrogravure  et  ses  ap- 
plications. Paris,  Laurens.  In-S°,  87  p. 
av.  50   fig. 

EvERARD  (B,).  — Traité  de  peinture  à  froid 
sur  porcelaine,  fa'ience,  biscuit,  terre 
cuite,  grés,  glace,  verre  poli  et  dépoli, 
en  supprimant  la  cuisson.  Paris,  Borne- 
mann.  ln-8°,  28  p. 

EvERARn  (B.).  —  Traité  de  peinture  genre 
vernis  Martin,  sur  bois  blanc  et  autres; 
peinture  à  l'eau  et  à  l'huile  sur  bois  na- 
turel :  peinture  à  l'huile  sur  carton,  etc. 
Paris,  Bornemann.  In-8°,  28  p. 

GlETJIAKN   (G.)     et    J.    GOERENSEN.  KuUst- 

lehre.  I  :  Allgemeine  .ïsthetik.  Freiburg 
in  Br.  Herder.  In-8°,  v-310  p.  av.  11  gr. 

Grasset  (E.).  —  La  Plante  et  ses  applica- 
tions ornementales  (2«  série).  1",  2",  3"  et 
4«livr.  (de  6  pi.  chac.)  Paris,  E.  Lévy.  In-f°. 
Il  scr.i  publié  12  livraisons  nicnsucilcs. 

IIavard  (H.).  —  Histoire  et  philosophie  des 
styles;  architecture,  ameublement,  dé- 
coration. Paris,  Schmid.  2  vol.  in-folio  ; 
t.  I":  xi-512  p.  av.  fig.  et  21  planches; 
t.  Il  :   700  p.  avec  fig.  et  50  planches. 

LiROMS  (L.).  —  Les  Styles  enseignés  par 
l'exemple.  Europe  :  art  byzantin  ;  arts 
modernes.  Paris,  Laurens.  In-4°  carré, 
200  gr.  av.  texte  explicatif. 

LoBAiN  (Paul).  —  La  Flore  décorative 
(1"  série).  Paris,  Schmid.  In-folio,    24  pi. 

Lyox-Caen  et  Paul  Del \i,Aix — Lois  fran- 
çaises et  étrangères  sur  la  propriété  lit- 
téraire et  artistique,  suivies  des  conven- 
tions internationales  conclues  par  la 
France  pour  la  protection  des  oeuvres 
de  littérature  et  d'art.  Paris,  Pichon.  In- 
8°,  xx-160  p. 

TiGOT  (R.).  —  Documents  d'orfèvrerie. 
Paris,  Schmid.  In-folio,  32  pi. 
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BIOGRAPHIE 


Alijirt  (A.).. —  Le  peintre  Eugène  Faure. 
Grenoble,  imp.  Allier.  In-4°,  15  p. 
Extrait  de  la  lievue  Dauphinoise. 

Amsti(0>g  (W.).  —  Gainsborough  et  sa 
place  dans  l'école  anglaise,  traduction 
de  B.-H.  Gausseron.  Paris,  May  ;  Ha- 
chette. Gr.  in-4°,  vi-220p.,  av.  72  pi. 

Bai.dry  (A.-L.). —  Sir  John  Everett  Millais. 
His  art  and  influence.  London.  G.  Bell 
and  sons.  In-16,  xv-123  p.  av.  89  gr. 

Bâte  (P.- A.).  —  The  English  pre-raphae- 

lite  painters,  their   associâtes    and    suc- 

cessors.  London,   G.  Bell  and  sons.   In- 

4°,  xvi-126  p.  av.  91  gr. 
Beaumont  (C.  de).  —  Essai  sur  Mathieu  Dio- 

nise,  sculpteur  manceau.  Mamers,  Fleury 

et  Dangin.  In-S°,  26  p.  et  gr. 
Extrait  de  la  Revue  his.  et  arch.  du  Maine. 
Breton  (Jules).  —  Nos  peintres  du  siècle. 

Paris,  Société  d'éd.  artistique.  In-16, 256  p. 
Coll.  de  L'Art  et  les  Artistes. 
Caillé    (D.).  —  Les   Artistes    nantais,    du 

moyen    âge    à    la    Révolution.    Nantes, 

Mellinet.  In-8°,  7  p. 
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CiiAMUERLAiN  (II.  S.).  —  Richai'cl  Wagner 
(trad.  française).  Paris,  Perrin  et  C''. 
In-i6,  xii-392  p.  av.  portr. 

D.  D.  —  Quelques  noies  d'art  à  propos  de 
Puvis  de  Chavannes,  par  un  peintre. 
Paris,  Sueur-Charruey.  In-8°,  27  p. 

DiLKE  (lady).  —  Frcnch  Painters  of  tlie 
.xvnitli  century.  London,  G.  Bell  and 
sons.  In— l°,xv-231  p.  av.  gr.  h.  texte  et  pi. 

Gosr.HE  (A.).  —  Simone  Martini.  Beitrag 
ziir  Geschichtc  der  sien.  Malerei  im  XIV. 
Jahrhundert.  Leipzig,  Seemann.  In-8°, 
111-1-41  p.  av.  8  pi. 

Ghaxdsi.uson  (M.  de).  —  Légendes  des 
grands  peintres.  Paris,  Didot.  In-S°, 
280  p.  av.  -11  gr. 

GuixNESS  (H.).  —  Andréa  del  Sarto.  Lon- 
don, G.  Bell  and  sons.  In-16,  vni-111  p. 
av.  41  gr. 

HuBDARD  (E.).  —  Meissonier.  New-York, 
Putman's  Sons.  In-S". 

HuBBAno  (E.).  —  Rembrandt.  New-York, 
Putman's  Sons.  In-8°. 

HuBBARD  (E.).  —  Rubens.  New-York,  Put- 
man's Sons.  In-8">. 

HuBBARD  (E.).  —  Titien.  New-York,  Put- 
man's Sons.  In-S". 

Ilges  (F.-W.).  —  M.  von  Munkacsy.  Bicle- 
feld  et  Leipzig,  Velhagen  und  Klasing. 
In-8°,  132  p.  av.  121  grav. 

IC.EMMEHER  (L.).  —  Memling.  Bielefeld  et 
Leipzig,  Velhagen  und  Klasing.  In-S°, 
136  p.  av.  129  grav. 

KuFFERATu  (M.).  —  Musiciens  et  philoso- 
phes :  Tolstoï,  Schopenhauor,  Nietzsche, 
Uichard^^'agner.  Paris,  Alcan.In-16, 371  p. 

Levertik  (0.).  —  Niclas  Lafrensen  d.  y. 
och  forbindelserna  mellan  svensk  och 
fransk  malarkonst  pa  ITOO-talet.  Stock- 
holm, k.  Hofbocktryckeriet  Iduns.  In- 
4°,  x,xxvii-193   p.  av.  grav.  et  pi. 

Marcel  (P.).  —  La  Renaissance  artistique 
française.  Un  vulgarisateur  :  Jean  Mar- 
tin. Paris,  Garnier.  In-16,  189  p. 

Meissner  (F. -H.).  —  Franz  Stuck.  Berlin 
et  Leipzig,  Schuster  und  Loeffler.  In-8", 
117   p.   ax.  grav. 

Meissxer  (F. -H.}.  —  Hans  Thoma.  Berlin 
et  Leipzig,  Schuster  und  Lœfiler.  ln-8°, 
132  p.  av.  grav. 

Michel  (E.).  —  Rubens,  sa  vie,  son  œuvre 
et  son  temps.  Paris,  Hachette.  Gr.  in-8'', 
vni-624  p.,  av.   250  grav.  et  60  pi. 

Moric:e  (Ch.).  —  Baud-Bovy.  Un  peintre 
de  la  montagne.  Genève,  éd.  de  La  Mon- 
tagne. In-16,  21  p.  av.  1  pi. 

PicoN  (J.-O.).  — Vida  y  obras  de  Don  Diego 
Velazquez.  Madrid,  Fernando  Fé.  In-S", 
av.  16  grav. 

Portalis  (baron  R.).  —  Honoré  Fragonard. 
Sa  vie,  son  temps,  son  œuvre.  Paris, 
Rothschild.  ln-4»,  vm-348  p.  av.  210  pi.  et 
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29  juillet  1890)  :  sa  vie  et  ses  œuvres. 
Carpentras,  Brun  et  C'°.  In"-16,  607  p.  av. 
1  portrait,  2  autographes  (écriture  et  mu- 
sique) et  6  fac-similés  de  dessins. 
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Kunst  Italiens  im  Mittelalter.  I.  Band. 
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146  grav. 
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L'Art  photographique,  publication  men- 
suelle. N°  1,  juillet  1899.  Paris,  G.  Carré 
et  C.  Naud.  ^-4°,  OOO  P-i  *  planches. 

Le  Faubourg  Saint-Antoine,  bulletin  de  la 
Société  historique  et  archéologique  des 
XI",  XII°  et  XX"  arrondissements.  1" 
année,  l"fasc.  Paris,  mairie  du  IX»  ar- 
rond.    Grand  in-8°,  24   p.  avec  grav. 

Le  Maître  de  chapelle.  (Musique  ancienne 
et  moderne,  études  et  critiques),  parais- 
sant le  1"  de  chaque  mois.  1"  année. 
N"  1,  1"  août  1899.  Paris,  8,  rue  Milton. 
In-S"  à  2  col.,  S  p. 
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(Saint-Pétersbourg)    n.   d.    (n-    1  et  2, 
15  nov.  1898).   In-4°,   36  p.  av.  pi. 
Bi-mensucl. 

La  Revue  d'Art.  N"  1,   4  nov.  1899.   Paris, 
13, rue  Grange-Batelière.  In-S", 24p. ,17 gr. 
Hebdomadaire. 

Revue  des  Arts  réunis,  organe  des  sociétés 
artisticiues  de  l'Ouest,  paraissant  tous  les 
mois,  d'octobre  à  avril.  1'°  année,  n"  1. 
Laval,  Barneoud.  In-8°. 

AUGUSTE     MARGUILLIER 
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L' Administrateur-gérant  :  J,  KOUAM. 
P.\RIS.   —    IMPRIMERIE    GEORGES   PETIT,   12,  RUE  GODOT-DE-MAUBOI 


r^î^'T  "» 


^>; 


•^'^3«:^ 


^"%r^" 


rm 


f  t^ 


